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POLSKA KINEMATOGRAFIA 
NA FESTIWALU W MOSKWIE 


Na X Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mowym w Moskwie polską kinematografię 
reprezentuje film „Ocalić miasto" Jana 
Łomnickiego, a w konkursie filmów dla 
dzieci i młodzieży — „lnna'* Anny Sokołow- 


skiej, „Wełniana zabawa” Eugeniusza 
Strusa, „Pierwsza kąpiel” Piotra Szpakowi- 
cza, „Myszka na wycieczce” Eugeniusza 
Kotowskiego i „Wzajemna pomoc” Wacła- 
wa Fedaka. W konkursie filmów dokumen- 
talnych uczestniczą „Martwa natura” An- 
drzeja Brzozowskiego, „Lucjana Stysia 


FILMY 


AKCJA POD ARSENAŁEM 


W Warszawie trwają zdjęcia do filmu 
Jana Łomnickiego „Akcja pod Arsenałem", 
opartego na kanwie autentycznego wyda- 
rzenia z okresu okupacji; grupa chłopców 
z Szarych Szeregów odbija z rąk gestapo 
torturowanego kolegę. Na zdjęciu reżyser 
Jan Łomnicki, Zdzisław Szymański (właś- 
ciciel warsztatu samochodowego) i Miro- 
sław Konarowski („Zośka'”') w czasie oma- 
wiania sceny kupna samochodu potrzebne- 
jo do przeprowadzenia akcji 





wziemięwstąpienie" Andrzeja Piekutow- 
skiego, „Człowiek z cyfrą” Janusza Kida- 
wy, „Paradoks kozioroga” Barbary i Janu- 
sza Czeczów oraz „Warszawa raz jeszcze” 
Ludwika Perskiego. 

Poza konkursem przedstawiamy filmy: 
„Zagrożenie' Wacława  Florkowskiego, 
„Czerwone ciernie” Juliana Dziedziny, 
„Gdzie woda czysta i trawa zielona'* Boh- 
dana Poręby, „Najlepsze w świecie” Stani- 
sława Jędryki i „Ptaki ptakom” Pawła Ko- 
morowskiego. 


TELEW 


Lipcowe święto 
pod znakiem 
debiutów 


Sporo propozycji filmowych przygotowu- 
je TV w okresie 21-24 lipca. W programie 
drugim pokazanych zostanie 8 nowych fil- 
mów zrealizowanych głównie przez debiu- 
tantów w „Poltelu” i w zespołach filmo- 
wych: „Czy jest panna na wydaniu?” Janu- 
sza Kondratiuka, „Oczy uroczne” Piotra 
Szulkina, „Przepłyniesz rzekę” Tadeusza 
Kijańskiego, „Odezwij się” Ryszarda Żuro- 
mskiego, „Kradzież” Piotra Andrejewa, 
„Wysoka góra” Andrzeja Titkowa, „Po- 
wrót” Filipa Bajona i „Trochę wielkiej mi- 
łości” Pawła Kędzierskiego. Ponadto przy- 
pomnianych zostanie kilka starszych fi|- 
mów wybranych przez telewidzów drogą 
plebiscytu. Natomiast pierwszy program 
zapowiada emisję pierwszego odcinka te- 
lewizyjnych „Nocy i dni” Jerzego Antczaka 
i serialu dla młodzieży „„Wakacje” Anetty 
Olsen według powieści Jerzego Putra- 
menta 





Kronika polska 


Scenami oblężenia Głogowa zakończyła 
się realizacja barwnego widowiska telewi- 
zyjnego „Kronika polska”. Scenariusz — 
oparty na kronikach Galla Anonima — napi- 
sał reżyser spektaklu Grzegorz Królikie- 
wicz. W „Kronice polskiej” występują m.in 
Zygmunt Malanowicz (Gall), Krzysztof 
Kiersznowski (Bolesław Krzywousty), Wa- 
cław Ulewicz (Zbigniew, brat Krzywouste- 
go), Mieczysław Kalenik (Mieszko I), Anna 
Milewska (Dąbrówka), Wirgiliusz Gryń 
(Chrobry), Władysław Kowalski (Włady- 
sław Herman), Eugeniusz Kamiński (Sie- 
ciech), Jerzy Janeczek (Piast), Marek Jasiń- 
ski (Otto III), Jerzy Grałek (Henryk IV), 
Teresa Szmigielówna (Maria Judyta), Ewa 
Skarżanka i Hanna Skarżanka (Rycheza), 
Edward Lubaszenko (biskup Szczepanow- 
ski), Janusz Rafał Nowicki (Bolesław Śmia- 
ły), Jerzy Zelnik (Kołoman, król Weqier) 
oraz Janusz Bylczyński, Jerzy Moes, An- 
drzej Zółkiewski, Andrzej Wasilewicz, Jó- 
zef Pieracki i Józet Fryżlewicz. W sumie 
w widowisku wzięło udział około 200 akto- 
rów i kaskaderów. Zdjęcia realizowano 
m.in. w Kruszwicy, Płocku, Iławie, Strzel- 
nie, Gnieźnie, Wąchocku, Warce, Tumie 
pod Łęczycą, Łebie, Chęcinach i Remberto- 
wie, w plenerach i we wnętrzach renesan- 
sowych kościołów i klasztorów. Realizacją 
telewizyjną zajmuje się Mieczysław Ma- 
łysz, autorem zdjęć filmowych jest Ryszard 
Lenczewski. Scenografię projektował Jerzy 
Masłowski a kostiumy — Anna Kamecka. 
Muzykę skomponowali Henryk Kuźniak 
i Helmut Nadolski. Produkcją z ramienia 
telewizyjnej Wytwórni „Poltel kieruje An- 
drzej Gąsior. „Kronika polska'* powstała 
w Redakcji Publicystyki Kulturalnej TV 


Grzegorz Królikiewicz w czasie realizacji „Kroniki 
polskiej” 





MIĘDZY AKTORSTWEM A REŻYSERIĄ 


Andrzej Chrzanowski jest z zawodu aktorem, ma w swym dorobku kilka głównych ról 
filmowych: „Na niebie i na ziemi” Juliana Dziedziny, „Broda” Andrzeja Konica, „W 
środku lata'' Feliksa Falka, ale bardziej pociąga go reżyseria, do której przygotowuje się 


studiując w łódzkiej szkole iilmowej. 


© Zmienia Pan zawód. Czyżby teatr Panu nie 
odpowiadał? 


Chyba tak. Ukończyłem warszawską 
szkołę teatralną; jako jedyny absolwent ro- 
cznika 1970 zostałem w Warszawie, w Tea- 
trze Narodowym. Ale po dwóch latach oka- 
zało się, że nie mam predyspozycji do wy- 
konywania zawodu aktora teatralnego: nie 
znajduję żadnej przyjemności w codzien- 
nym powtarzaniu i doskonaleniu roli. Pro- 
ces tworzenia kończył się dla mnie w mo- 
mencie premiery. To zadecydowało: opuś- 
ciłem teatr. Bez wahania przyjąłem propo- 
zycję wystąpienia w filmie „Na niebie i na 
ziemi”. I tak się zaczęlo. Pierwszym kro- 
kiem do zmiany zawodu była asystentura 
u reżysera Jerzego Gruzy przy pierwszej 
części „Czterdziestolatka” 


© Ma Pan doświadczenia zarówno z jednej jak 
i z drugiej strony kamery. Aktorstwo nie jest 
najsilniejszą stroną polskiego kina. 

- Na ten stan rzeczy wpływa wiele przy- 
czyn. Przede wszystkim niewielu reżyse- 
rów chce i potrafi współpracować z aktora- 
mi. Właściwie nie ma zwyczaju szerszej, 
swiadomej współpracy aktora z twórcami 
1ilmu. Myślę tu nie tylko o reżyserze, ale 
lakże o scenarzyście, operatorze, a nawet 
kostiumologu. Aktor powinien uczestni- 
<zyć już przy powstawaniu scenariusza 
Ideałem byłoby, żeby scenariusz był pisanv 


z myślą o konkretnych aktorach, zwłaszcza 
tych odtwarzających główne role. Również 
w czasie realizacji poszczególnych scen fil- 
mowa maszyneria powinna się dostosowy- 
wać do żywego człowieka, a nie — jak to 
najczęściej bywa — podporządkowywać ak- 
tora możliwościom technicznym, kamerze, 


la" Feliksa Falka 





oświetleniu etc. Ulatnia się bowiem to, co 
w każdej scenie, również filmowej, jest 
najwazniejsze: prawda. Pojawiają siętakże 
zwyczaje, które utrudniają rzetelne przygo- 
towanie się do roli. Kiedy aktor uczciwie 
podchodzi do swojej pracy, wcześniej upo- 
minając się o scenariusz i próbę kostiumu 
mówi się, że nie jest pewny swoich profes- 
jonalnych umiejętności. Panuje bowiem 
moda na pełny luz, swobodę, nawet nonsza- 
lancję 


© Na ekranie grywa Pan zimnych, wyrachowa- 
nych drani. Czy to nie stereotyp? 
zaszułladkowany. Na 
ogół reżyserzy idą po linii najmniejszego 
oporu: najlepiej odwołać się do aktora re- 
prezentującego wyraźnie określony typ. 
sprawdzony w innym filmie 


Tak zostałem 


© Najbliższe plany? 


Raczej nie związane z aktorstwem. Re- 
żyseruję w Teatrze Małych Form TV opo- 
wiadanie Jacka Londona larzenie ”, ty- 
powe dla twórczości autora „Martina Ede- 
na ': pozornie słaba, a w istocie silna i zła 
kobieta niszczy szlachetnego mężczyznę 





© Obsada? 


- Właśnie. Elżbieta Starostecka, Piotr 
Fronczewski i Daniel Olbrychski 


© A duży ekran? 


Wspólnie z wyżej wymienionymi kole- 
gami napisałem scenariusz na podstawie 
książki Edwarda Stachury „Cała jaskra- 
wość -. Jest to opowieść o tęsknotach tkwią 
cych w każdym z nas. Ale przedtem muszę 


zrealizować film absoluteryjny 


Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 


Listy do redakcji 


„NIE WIDZIELIŚMY 
W BOLESŁAWCU” 


W odpowiedzi na notatkę pt. „Nie wi- 
dzieliśmy w Bolesławcu”, zamieszczoną 
w numerze 15 (10.4.77 r.) „Filmu”, Wy- 
dział Kultury i Sztuki Urzędu Wojewódz- 
kiego w Jeleniej Górze uprzejmie wyjaś- 
nia, że repertuar filmów wyświetlanych 
w kinach naszego województwa jest co 
miesiąc ustalany przez Okręgowe Przedsię- 
biorstwo Rozpowszechniania Filmów we 
Wrocławiu wraz z kierownikami kin 

Zgodnie z informacją otrzymaną w OPRF, 
brak filmów zapowiadanych w repertuarze 
lub krótki okres ich wyświetlania spowodo- 
wany był przede wszystkim brakiem dosta- 
tecznej ilości kopii filmowych. 

Mając na uwadze poprawienie usług 
świadczonych przez kina, w tym również 
w zakresie prezentowanego przez nie re- 
pertuaru, Wydział zabiegać będzie o przy- 
znanie kierownictwu kina „Forum ” w Bole- 
sławcu priorytetu w zakresie doboru fil- 
mów. Realizacja tych zamierzeń jest w po- 
ważnym stopniu uzależniona od dystrybu- 
tora kopii filmowych, OPRF we Wrocławiu. 

Jednocześnie informujemy, że Bolesła- 
wiecki Ośrodek Kultury w ramach progra- 
mu działania podejmuje zabiegi zmierzają- 
ce do utworzenia Dyskusyjnego Klubu Fil- 
mowego. Przy czym działalność i aktyw- 
ność DKF uzależniona jest od faktycznego 
zapotrzebowania społecznego. 





lor Wydziału 
STANISŁAW PATER 


Red.: Czekamy na wyjaśnienie OPRF we 
Wrocławiu 


STRZAŁ Z KLEPKI 


W numerze 27 „Filmu” pojawiło się błęd- 
ne tłumaczenie tytułu filmu „Slapshot' 
Jest to termin hokejowy, oznacza „strzał 
z klepki”, kiedy krążek uderza się z uprzed- 
niego wymachu kija do tyłu, w odróżnieniu 
od „strzału z nadgarstka ', kiedy to zawod- 
nik prowadząc krążek wystrzeliwuje go, 
czyniąc jedynie błyskawiczny ruch w nad- 
garstku. 

Informuję o tym, gdyż zdaję sobie spra- 
wę, że Redakcja poszukiwała odpowiedni- 
ka angielskiego terminu, bo użyła słów 
„łaul” i „podcięcie . Tymczasem podcięcie 
(jedna z form faulu) to po angielsku „trip- 
pinq ”. 


WITOLD DOMAŃSKI 


LK I:7.74 


Wokół sztuki 


Wytwórnia Filmów Oświatowych w Łodzi 
kontynuuje serię filmów z dziejów polskiej 
sztuki współczesnej. Andrzej Barański zre- 
alizował filmowy portret Andrzeja Strumił- 
ły. W produkcji znajduje się film Kazimie- 
rza Muchy „Grupa krakowska”, przypomi- 
nający widzom dorobek i działalność lewi- 
cowej grupy plastyków międzywojennego 
Krakowa, do której należeli m.in. Zofia Ja- 
remko i Jonasz Stern. Film o malarstwie 
Leona Chwistka, przedstawionym w po- 
wiązaniu z jego oryginalnymi koncepcjami 
estetycznymi realizuje Mieczysław Wasko 
pod tytułem „Wielość rzeczywistości”. An- 
drzej Papuzinski pracuje nad filmem o rzeż- 
biarzu-samouku z Włocławka, Adamie Za- 
gajewskim, zas Stanisław Grabowski, od 
lat specjalrzujący się w lilmach dokumen- 
tujących zanikający tolklor polskiej wsi 











realizuje „Koński jarmark w Bodzentynie 






Na okładce 


STEFANIE POWERS 


(wywiad na str. 8) 






Fot. Jerzy Troszczyński 








Widzenie 
rzeczy 


Rozmowa 


z MIECZYSŁAWEM JASTRUNEM 


© Teoria języka filmowego dysponuje 
terminem „detal”, służącym oznaczeniu 
tych elementów w filmie, które są pokazy- 
wane na ekranie z wielką dokładn. h 
W poezji okresla się zjawisko pojęciami: 
iragment, szczegół. W Pana eseju, zatytuło- 
wanym tymi właśnie słowami „Fragment 
i szczegół”, pada m. in. takie stormułowa- 
nie: „Niejednokrotnie fragment rzeżby czy 
obrazu pozostaje dłużej w pamięci niż 
całość. Fotografia spowodowała więc po- 














wstanie nowego rodzaju sztuki czy raczej 
wzbogacenie i przemienienie już istnieją- 
cej. Rodzi się pytanie o iunkcjonalność 
owego zjawiska, o jego rolę w kształtowa- 
niu „nowego rodzaju szłuki”. 

Pamiętam filmy z lat dwudzies- 





tych 
wczas zbyt wiele 


chociaż nie oglądałem ich wó- 
Dzis tamte filmy 
wydają mi się zupełnie inne niż dzi- 
W kinie zaszły 
zmiany ogromne, o wiele większe niż 


siejsze, smieszne 


w innych dziedzinach sztuki, np 


w powieści czy poezji. Przyczyną jest 

jak myślę — fakt, że film to przede 
wszystkim forma, widzenie rzeczy 
Kino doprowadziło swoją formę do 
niebywałej piękności 

Ot, chociażby Visconti, którego 
twórczość bardzo wysoko cenię i lu- 
bię. Często zarzuca mu się przesadny 
estetyzm, symbolizm, oskarża o pesy- 
mizm. Osobiście uważam, że wszyst- 
kie te etykietki są nieistotne i nie 
mogą być zastosowane do dzieł wybił- 
nych; wybitnie nowych, chociaż opar- 
tych na pewnych zjawiskach literatu- 
ry dawniejszej. „Zmierzch bogów to 
jeden z najswietniejszych filmów na- 
szej epoki, a jednocześnie najśmie|- 
szych wypowiedzi o strasznej epoce, 
której byliśmy świadkami. Jest to 
wstrząsająca historia, oddana w spo- 
sób bardzo oryginalny, zupełnie inny 


niż czyniono to w filmach o zbliżonym 
temacie 


Inne filmy Viscontiego są 
może mniej wstrząsające, lecz nie 
mniej tragiczne i piękne. Myślę tu 
zwłaszcza o „Smierci w Wenecji 

osnutej na tle opowiadania Tomasza 
Manna. Chyba w tym momencie war- 
to powiedzieć o tym, co się kinu udaje, 
a co jest dla sztuki filmowej nieosią- 
qgalne. Jeżeli reżyser adaptuje utwór 
takiego pisarza jak Tomasz Mann, 
który jest równocześnie poetą i inte- 
lektualistą, a w jego twórczości 
ogromną rolę odgrywa psychologia 

to staje bezradny. Bo jak oddać w fil- 
mie uczucia starego pisarza, który za- 
kochuje się w młodym chłopcu w We- 
necji i któremu rozważania poświęco- 
ne temu przeżyciu nasuwa ją idee pla- 
tońskie. Medytacje są nie do oddania 
w filmie. I dlatego ten film, na który 





„Wesele Andrzeja Wajdy 


bardzo czekałem, bo podziwiam to 
opowiadanie Manna, troszeczkę mnie 
rozczarował. Stało się to nie z winy 
Viscontiego, ale dlatego, że nie jest 
możliwe pokazanie w obrazach na 
ekranie tego, co się dzieje we wnętrzu 
człowieka 

Z drugiej strony, jeśli mówimy 
o psychologii w filmie jako jednej 
z jego stron najsłabszych, nie zapomi- 
najmy, że istnieje Bergman, który jest 
nie tylko znakomitym psychologiem, 
ale swego rodzaju psychoanalitykiem 
czy może nawet psychiatrą. A jedno- 
cześnie Bergman nie zaniedbuje for- 
my, strony wizualnej. Jego twórczość 
jest właściwie połączeniem — może to 
zresztą zbyt ryzykowne stwierdzenie 

Strindberga z duchem nowszych 
czasów. Jednocześnie jest to bardzo 
posępna, pesymistyczna w spojrzeniu 
na rzeczywistość gra intelektualna 
Używam tych wyrazów nie po to, aby 
qanić Bergmana. Zazwyczaj się bo- 
wiem uważa, że jeśli ktos z natury 
swej jest pesymistyczny — to bardzo 
źle. Ależ nie! To jest właśnie odkry- 
wanie prawdy życia, prawdy o świe- 
cie. Sztuka Bergmana jest niewątpli- 
wie wstrząsająca. Wystarczy chociaż- 
by przypomnieć taki film jak „Zródło 
czy inny, bardziej psychologiczny, 
urodzony z Prousta — „Tam, gdzie ros- 
ną poziomki 
z tych elementów, które nie zawsze 


U Bergmana jest wiele 


podobają się dzisiejszemu widzowi 
Myslę tu o nurcie symbolistycznym, 
który ma wielu wrogów pośród wy- 
tormy. 
Robbe-Grillet na pewno jest daleki od 


znawców konstruktywizmu, 


ciąg dalszy na str. 4 





ciąg dalszy ze str. 3 


świata, który stworzył Bergman, jeden 
z największych 
epoki 

Mówiłem o Viscontim, Bergmanie, 
mógłbym jeszcze wspomnieć o Felli- 
nim — ale to są tylko wyjątki. Im udało 
się przejść tę granicę, której inni prze- 
kroczyć nie mogą. Myślę, że to co 
przeszkadza poecie w oglądaniu fil- 
mów, w docenieniu ich wartości leży 


reżyserów naszej 





w naturze filmu: jest on najczęściej 
widzeniem powierzchni świata. Wnę- 
trze człowieka jest w nim zasłonięte. 
Nie może być inaczej. Bo jak pokazać 
życie wewnętrzne człowieka? W po- 
wiesci czy w wierszu można to uczy- 
nić poprzez zestawienie słów, a w fil- 
mie — w jaki sposób? Czy gesty, krzyk, 
wyraz twarzy — wystarczą? 

Z. natury rzeczy adaptacja filmowa 
musi się więc zasadniczo różnić od 
oryginału. Dam przykład: znakomity 
reżyser polski Wajda i jego film „We- 
sele”. Do „Wesela” byłem przyzwy- 
czajony i zakochany w nim od wczes- 
nych lat. Oglądałem wiele przedsta- 
wień. Przy wszystkich różnicach były 
one podobne: nie zapominały o języ- 
ku w jakim zostało napisane jedno 
z najważniejszych dzieł w naszej dra- 
maturgii. Film Wajdy, który jest zna- 
komity w sensie widowiska wizualne- 
go, jest właściwie czym innym niż 
„Wesele Wyspiańskiego. Myślę, że 


Wajda nie obraziłby się, gdyby znał 
ten sąd. Film ma prawo i obowiazek 
przekształcać literaturę w coś innego 
niż to, co stworzył poeta czy powieścio- 
pisarz. Oczywiście, łatwiej jest reali- 
zować film na podstawie powieści, 
aniżeli przenieść na ekran wiersz, po- 
Widziałem takie filmy: któryś 
z wierszy Aragona prżedstawiony 
w notatce filmowej. To nie było gorsze 
niż wiersz, ale to było coś innego. Na 
to rady nie ma i nie sądzę, aby była 
konieczna. Można najwyżej powie- 
dzieć, że chyba lepiej by było nie 
robić filmów z utworów już istnieją- 
cych; może lepiej, żeby czytelnik 
„Braci Karamazow” czy „Popiołów” 
zapamiętał tę wizję, jaką stworzył 
autor 

Wzruszenie to coś innego niż wi- 
dzenie. To, co się widzi w „Dziejach 


emat 


grzechu” na ekranie jest ogromnie 
różne od tego, co napisał Żeromski 
Wystarczy przypomnieć początek 
dzieła: Ewa wraca ze spowiedzi i my- 
Śli o sobie i swoim życiu. To wszystko, 
przedstawione w książce słowami Że- 
romskiego, w filmie zostało zbanali- 
zowane, strywializowane. Na przy- 
kładzie tego wybitnego skądinąd fil- 
mu widać, jak niebezpieczna jest 
własna nadbudowa — nie koncepcja, 
bo ta zawsze jest możliwa i dopusz- 
czalna 

Mówiąc o filmie jako sztuce oczu, 
w odróżnieniu od wizyjności powieści 
czy wierszy, nie chcę obniżać wartości 
filmów wybitnych: na przykład do- 





skonały film o Łodzi — „Ziemia obie- 
cana" Wajdy według Reymonta. Nie 
ma psychologii jednostki, ale jest zna- 
komita psychologia tłumu. Oczywiś- 
cie, trudno by było podobną metodą 
kręcić „Czarodziejską górę”. Ponoć 
ktoś chciał filmować ten utwór. Było- 
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by to przedsięwzięcie szalenie trudne 
dla reżysera. Ileż tam jest medytacji 
na temat człowieka, miłości, świata, 
ówczesnej sytuacji. Tej materii inte- 
lektualnej, będącej integralną częścią 
dzieła, pokazać — obawiam się - nie 
można 


„Śmierć w Wenecji” Luchino Viscontiego 








„Tam, gdzie rosną poziomki” Ingmara Bergmana 


© Kino posiada pewną specyficzną 
zdolność, polegającą na wywoływaniu 
swego rodzaju snu na jawie. Sen jako pe- 
wien stan świadomości, jest jednym z częst- 
szych motywów Pana twórczości. Zacytuję 
początek poematu „Spotkanie w czasie”: 

„Wszystkie zdarzenia moje, wszystkie 
sprawy są jak widzenia senne...". 





- Tak, słusznie pan to zauważył. 
W „Spotkaniu w czasie”, które pisa- 
łem mając dwadzieścia kilka lat jest 
coś z atmosfery snu. I to chyba trwa 
u mnie aż do ostatniego zbioru -— do 
„Błysku obrazu” wydanego w 1975 r 
Wiąże się to zapewne z surrealizmem 
w sensie widzenia świata jako jego 
chwiejności. Ja to zawsze miałem 
w sobie: świat mi się rozpadał. Za- 
wsze miałem wrażenie jakiejs nierze- 
czywistości. To była właśnie inna rze- 
czywistość, która jest wejściem jakby 
w krainę snu. O krainie tej właściwie 
mało wiemy. 

Rzeczywistość w moich wierszach 
lirycznych nie ma ostrych kantów, ta- 
kich jak w wierszach o charakterze 
politycznym czy historiozoficznym. 
Zresztą chyba nie tylko w moich; 
w wierszach oddających psyche auto- 
ra często występuje senna zjawiskość. 
Dlatego zawsze mogę czytać „Sen no- 
cy letniej” czy „Burzę” Szekspira. Są 
tam zdania, jedne z największych ja- 
kie wydała literatura, o kruchości 
wszystkiego, co nas otacza. 





„Tak wszystko kiedyś na nic się 
rozpłynie, 

jednego pyłku na ślad nie zostawi 

jak moich duchów powietrzne zja- 
wisko, 

sen i my z jednych złożeni pierwias- 
tków, 

żywot nasz krótki w sen jest owi- 
nięty, 

przebacz mi proszę gniewem zapa- 
lony”. 


Za film poetycki należałoby więc 
może uważać film, który potrafi wy- 
zwolić się od zbyt jaskrawych rea- 
liów, przestając być odtworzeniem 
jakiejś rzeczywistości; który umie — 
tak jak w surrealizmie — odepchnąć 
się od ziemi. Oczywiście nie w sensie 
romantycznym, chodzi o coś innego. 
Istotna jest sama wizja, wyobrażenie; 
nie tyle widzenie powiedzmy 
ogrodu, lecz wyobrażenie o nim jako 
część wyobrażni człowieka 





© Wiele esejów poświęcił Pan delikat- 
nym powiązaniom poezji z rzeczywistoś- 
cią. Mimo pozorów jest to zjawisko rzadkie 
w sztuce. Niemniej jednak dzięki talento- 
wi, skupieniu i — jak Pan podkreśla — „wiel- 
kiemu napięciu twórczemu” udaje się nie- 
którym zatrzeć granicę między dwoma ob- 
szarami: pomiędzy sztuką i życiem. Jak to 
jest możliwe w sztuce filmowej? Czy Pana 
zdaniem, udało się to uczynić któremuś 
z reżyserów? 

Na to pytanie dość trudno jest 
odpowiedzieć. Powstało już bardzo 
wiele pięknych i potężnych filmów. 
Myślę, że ciągle możliwe są nowe... 
Rzeczywistość filmowa jest wtedy 
spotęgowaniem rzeczywistości ziem- 
skiej. Właśnie to spotęgowanie spra- 
wia, że patrzymy na ludzi, którzy wy- 
stępują na ekranie, że słuchamy wier- 
szy Mickiewicza czy Szekspira — i wy- 
daje nam się, że zostaliśmy przenie- 
sieni w inną rzeczywistość. Podobnie 
jest w muzyce. Cała siła muzyki leży 
w tym, że przenosi nas ona w inną 
rzeczywistość. Zresztą — czy to jest 
naprawdę inna rzeczywistość. Myślę, 
że to tylko nasza niewiedza tak nazy- 
wa. 1 ci, którzy wołali kiedyśo realizm 
— nie bardzo orientowali się w spra- 
wach sztuki, nie bardzo wiedzieli, co 
Jest realistyczne, a co nie. Realizm nie 
polega bynajmniej na odtwarzaniu 
każdej cząstki rzeczywistości. Istnieje 
także rzeczywistość marzenia. Myślę, 
że poezja i film są jej bliskie. Ciekawe 
jest w sztuce to zetknięcie się realnoś- 
ci ze zjawą; zresztą spotkamy się ztym 
zjawiskiem nie tylko w sztuce. Kiedy 
przyjeżdżam do Krakowa, w którym 
spędziłem lata gimnazjalne i uniwer- 
syteckie zawsze mam poczucie nie- 
rzeczywistości. Mimo że doskonale 
pamiętam domy, ulice. Nakładają się 
tu różne sprawy osobiste, różne okresy 
rzeczywistości. Za każdym razem to 
widzenie jest inne. Tak samo jest zob- 
razami. Za każdym razem widzimy je 
inaczej. To by wskazywało, że nasza 
rzeczywistość może być różnie wi- 
dziana, tak jak mogą być różnie ko- 
mentowane nasze myśli i nasze spos- 
trzeżenia widzialne tylko dla nas. 
Dotyczy to także filmu. 

© Dziękuję Panu za rozmowę. 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ NOWAK 


Włoska 
lekcja 


zacowni nieboszczycy”' Francesco Rosiego to kryminał niezupeł- 

nie udany, a może nawet lepsza byłaby formuła, że jest to 

kryminał zupełnie nieudany. Na dobrą sprawę napięcia niewie- 
JJ le, a w dodatku nie wiadomo do końca, kto morduje i dlaczego. 
Samotny szaleniec? Spiskowcy przygotowujący zamach faszystowski? Poli- 
cja polityczna? Prawdziwy kryminał lubi jasność, w filmie Rosiego nic nie 
jest do konca jasne. W prawdziwym kryminale wszelka niejasność jest 
pozorna i tymczasowa, w „Szacownych nieboszczykach” niejasność jest 
niezbywalnaą cechą rzeczywistości. W prawdziwym kryminale detektyw 
w koncu rozwiązuje zagadkę, tutaj natomiast sam pada ofiarą zagadki nie 
rozwiązanej. Ale też prawdziwy kryminał to zabawa umysłu układającego 
łamigłówki, zas film Rosiego to opis rzeczywistości. 

Na swój sposób, „Szacowni nieboszczycy”' to plakat polityczny. Publicys- 
tyka tak jednoznaczna, że aż schematyczna. Prawica — powiada Rosi — nie 
zna wahań i skrupułów. Nie cofnie się przed żadną podłością i żadną 
zbrodnią. Prowokacja jest dla niej chlebem codziennym. Na rękę prawicy 
jest zwłaszcza lewicowy ekstremizm. Być może sama go podsyca, a jeśli 
nawet nie, to będzie umiała zeń skorzystać. Zamieszki, rozruchy, terroryzm 
to doskonała okazja, by wyprowadzić czołgi na ulicę i zaprowadzić „ład 
i porządek * 

Plakatowa jednoznaczność filmu Rosiego może razić. Trzeba jednak 
pamiętać, że reżyser odwołuje się do faktów powszechnie znanych. Faszys- 
towski spisek księcia Borghese, łapówkowa afera Lockheeda, działalność 
lewicowych ekstremistów. Wszystko to, rzecz jasna, nieco łagodzi schema- 
tyzm filmu. Po prostu rzeczywistość układa się w pewne schematy. 

Ale jest jeszcze jedna sprawa. Idzie już nie tylko o jednoznaczność, lecz 
polityczną deklaratywność filmu. Nie ulega wątpliwości, że Rosi populary- 
zuje tezy włoskich komunistów. Zresztą nie ma w tym nic dziwnego, jesli 
pamiętać, że Leonardo Ściascia, którego tekst stał się podstawą scenariusza, 
został z listy komunistów wybrany do rady miejskiej Palermo. 

I tak oto mamy wszystkie dane — film publicystyczny, plakatowy, deklara- 
tywny politycznie. Kiedys mówiono — sztuka partyjna. Z tym wszystkim 
bardzo dobry film. 

„Szacowni nieboszczycy” to utwór, jakich we Wloszech wiele, ba, chciało- 
by się rzec, że jest to dość typowy film włoski. Typowy? No, może przesada. 
Włosi produkują coś koło trzystu filmów rocznie, w tym większość, co 
naturalne, komercjalnych chał. W każdym razie jest to typowy, ambitny 
film włoski. Takich rzeczy powstaje sporo, tworząc razem bardzo pouczającą 
całość. Skąd te filmy? Dlaczego? Na czym polega ich sukces? 

Oczywiście, jest świetna tradycja włoskiego kina społecznego. Neorea- 
lizm i tak dalej. Jest sprzyjający splot okoliczności politycznych. Jest 
wreszcie doswiadczenie faszyzmu, które twórcom nie pozwala przechodzić 
obojętnie wobec spraw polityki. Ale też coś jeszcze, jakaś bardzo udana 
formuła kina. Włoska formuła, ale czy tylko? Podobnie postępują Ameryka- 
nie. Jest w „Szacownych nieboszczykach” scena, gdy inspektor policji 
uswiadamia sobie, że jest podsłuchiwany. Ten epizod mógłby znaleźć się 
z powodzeniem w „Rozmowie” Coppoli 

Włosi i Amerykanie — być może dwie najciekawsze kinematografie 
współczesne. Oczywiście, są i różnice. Włosi z całą pewnoscią są bardziej 
konkretni i jednoznaczni politycznie. Ale formuła kina jest wspólna. I co tu 
kryć, chodzi o kino w pewnym sensie antyawangardowe Żadnych poszuki- 
wan tormalnych, żadnych subtelności narracyjnych, zwyczajne filmy sensa- 
cyjne i kryminalne. Utarte schematy fabularne, szablonowe sylwetki psy- 
chologiczne. Z tym wszystkim sukces za sukcesem 

Antonio Gramsci zachęcał kiedys do studiowania powieści zeszytowych. 
W ich powodzeniu miała się kryć zagadka godna rozwiązania, z którego 
mogłaby skorzystać sztuka ambitna. Po prostu sztuka niska, popularna, kicz 
zgoła, to nie tylko brak wartości, lecz także zespół wartości pozytywnych. 
Rzecz tylko w tym, jak je odnaleźć i jak wykorzystać. Jak się wydaje, 
reżyserom włoskim to się właśnie udało. I tu gdzieś, w umiejętności używa- 
nia starych form dla nowych celów, tkwi tajemnica ich powodzenia. Dlatego 
też współczesne kino włoskie to nie tylko najciekawsza politycznie kinema- 
tografia świata, lecz także poglądowa lekcja estetyki filmowej. 
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ŚWIĘTO DZIKICH ZWIERZĄT (La fete sauvage). Reżyseria: Frederic Rossif. Zdjęcia: 


Bernard Zitzermann. Francja, 1975 





ybrać się na film Rossifa to 
jakby pójść do Zoo. „Swię- 
to dzikich zwierząt” ma 
nawet dramaturgię zwie- 





dzania ogrodu zoologicznego: po 
prostu przechodzimy od jednego 
zwierzęcia do drugiego, to znów wra- 





camy. Wszystkie zestawienia są do- 
bre, wszystko dziwi: ekstatyczne 
skradanie się wielkiego kota; lot bia- 
łej sowy; rozkraczony puszczyk; sła- 
niające się z miłości kozioroż: ptak 
zwany sekretarzem i jego toaleta; roz- 
dęte jak monstrualny pomidor pod- 
gardle tokującej fregaty. 

W celowo bezładnym montażu za- 
chowano jedną tylko zasadę: brak tu 
człowieka. Choć zdjęcia realizowano 
w Botswanie, Iranie, Francji, nie wi- 
dać krajowców, ani jak to zwykle by- 
wa, filmowców z ich techniką. Zwie- 
rzęta chodzą po świecie pustym. Czło- 
wieka jeszcze nie ma. Ale — jak 








powiada komentarz — jest już naświe- 
cie miłość i lęk przed śmiercią. Modli- 
szka już uprawia swój rytuał 
Realizując film o zwierzętach, Ros- 
sif robi jednocześnie film o pracza- 
sach, nie uciekając się do fantazji 
One — zwierzęta — nie zmieniły się 
przez ostatni milion lat. Czy śledzenie 
„ludzkich: odruchów zwierząt — ich 
gestów miłości, przejawów inteligen- 
cji, zmysłu zabawy —nie jest naiwnym 
antropomorfizmem, który zawsze tak 
krytykował dr Żabiński? Film Rossifa 
jest chyba przejawem nowocześniej- 
szej postawy, która zaciera tak ostrą 
niegdyś granicę między naturą zwie- 
rzęcia (rządzącego się rzekomo tylko 
odruchami) a psychiką ludzką. Dziś 
już nie uważa się za herezję mówienie 
o psychice zwierzęcej; powraca nawet 
nieśmiało, w naukowej wersji, mit 
o duszy roślinnej... Kiedyś tylko prosta 
wielbicielka kotów mogła się przeci- 











Filozofia 
ubogich duchem 





KRÓTKI SEZON (Una breve stagione). Reżyseria: Renato Castellani. Wykonawcy: Chris- 
topher Jones, Pia Degermark, Bianca Doria, Antonello Trombadori i inni. Włochy, 1969 





wstawiać  „nieczułym”  zoologom, 
twierdzącym, że zwierzęta nie myślą. 
Dziś nauka nie jest tak surowa 

Naturaliści poszukiwali w człowie- 
ku bestii. Kiedy się mówiło o instynk- 
tach, miało się na myśli wyłącznie te 
„krwawe”, poniżające króla stworze- 
nia. Obecnie coraz częściej spotyka 
się w nauce i w literaturze postawę 
odwrotną: pewne cechy, zdawało się, 
typowo ludzkie, odnajduje się uzwie- 
rząt. Bestia ukryta w człowieku nie 
jest zła — uczy Konrad Lorenz, powta- 
rzając w ten sposób naukę biblijną. Są 
więciu zwierząt sposoby zachowania, 
jak je nazywa, „zbieżne z moralnoś- 
cią”, jest miłość małżeńska i rozwody 
u gęsi, jest coś w rodzaju zwierzęcej 
magii, jest nawet skłonność do bezin- 
teresownej zabawy. 


Można opisywać dramatycznie, fa-. 


bularnie przeżycia zwierzęcia bez 
„antropomorfizacji”” w typie Curwoo- 
da, którą tak zwalczał Żabiński. My- 
ślę o ostatnim tomie znakomitych opo- 
wiadań Filipowicza, „Kot w mokrej 
trawie”. Ten brzydki piesek, który 
uczy wdowę Wurm bezinteresownej 
kontemplacji przyrody i umiejętności 
zabawy; kot Murder, polujący na po- 
dwórzu (a narrator siedzi „w nim ''); 
motyl Paź Żeglarz, który przysiada na 
biurku pisarza — wszystkie te zwierzę- 
ta, występujące tu w roli tytułowych 
bohaterów nowel, są i nie są metafora- 
mi. Są przede wszystkim istotami. 
Kontakt z nimi, tak jak kontakt z isto- 
tami z innego świata, choć trudny, jest 
jednak możliwy. I Filipowicz pisze 
o zwierzętach, inaczej niż Curwood 








uż jak Włosi wysmażą melodra- 
macidło, to groza ściska gardło. 
Jednocześnie przychodzi 
refleksja: oni smażą, ale dlacze- 
go my to mamy konsumować? Już 
nasza „ Trędowata'” sensowniejsza od 
tej zakłamanej, niezdrowym senty- 
mencikiem podszytej historii o mło- 
dych (modne), nieprzystosowanych 
(modne), chcących mieć wszystko od 
razu (też temat en voque). Tyle że 
wszystko to w „Krótkim sezonie” nie- 
prawdziwe, spłaszczone, ckliwe i nie- 


i Dygasiński, stosując właściwie ten 
sam rodzaj psychologii, jak wtedy, 
qdy pisał o ludziach... Może to wszyst- 
ko prowadzi nas w kierunku jakiegoś 
nowego animizmu, a może po prostu 
uczy prostej, zarzuconej wiary w po- 
krewieństwo świata roślinnego, zwie- 
rzęcego i ludzkiego, światów, które 
dadzą się wyrazić za pomocą tego 
samego języka. Proszę prze- 
czytać jak Filipowicz pisze o zbunto- 
wanych małpach. 

Prace Lorenza wymagały nie tylko 
naukowej skrupulatności, ale wręcz 
artystycznej intuicji. Lorenz pośród 
zwierząt przyjmuje ich rolę. Jako mat- 
ka-kaczka wodzi za sobą pisklęta. Po- 
zwala, aby czyżyk czy inny ptaszek 
„oświadczył ' mu się i znosił mu mate- 
riał na budowę wspólnego gniazda. 


Słowem, zoolog musiał „odnaleźć 
w sobie zwierzę”, aby zwierzę 
poznać. 

Film Rossifa próbuje chwilami 


„przemawiać językiem zwierzęcia”, 
ale nie znajdziemy tu specjalnych na- 
ukowych ambicji. Przede wszystkim 
jest to dzieło sztuki. Wybór sekwencji, 
ich kolejności podyktował nie temat — 
określonego tematu właściwie tu nie 
ma — ważny jest zawsze pewien rytm, 
pewne kształty i barwy. Np. początko- 
wy wspaniały obraz wypływających 
na jezioro hipopotamów, jest etiudą 
o ciężarze. Zwierzę, będące symbo- 
lem ociężałości, gdy płynie, ulega 
przemianie, staje się lekkie i zwinne 
jak łódka. Stwierdzenie banalne, ale 
jak to jest pokazane, jak przygotowa- 
ny został efekt lekkości! Niezapom- 


dobre. Mamy się jakby litować (tak to 
ustawione) nad młodym, całkowicie 
bezmyślnym chłopakiem, który inte- 
resuje się jedynie tym, jak szybko 
i łatwo zarobić, a przy pierwszej oka- 
zji defrauduje powierzone pieniądze 
i zabija. Jakaś zupełna niedojrzałość, 
infantylizm; chłopak bezmyślni: je; 
bezmyślnie zabija, już za chwilę szu- 
kając ratunku w ramionach dziewczy- 
ny i zalewając się łzami. Mogłoby to 
nawet być interesujące jako studium, 
gdyby twórcy wysilili się na jakieś 
pogłębienie postaci, pokazali jakieś 
motywacje, tymczasem wszystko uto- 
pione jestw banaleiszmirowatejpłak- 
siwości. Złote myśli, sentencje wy- 
głaszane przez „żyjącą życiem moty- 
i' (że niby tak krótko) parę, te mą- 
ści w rodzaju: „najlepsze, jest 
szczęście, które nie trwa dłużej niż 
tydzień” - powodują, że widz popada 
w rodzaj odrętwienia i zaczyna ma- 
rzyć, żeby zdarzyło się to, co zdarzyć 
się musi, a więc, albo niech ich wres 
cie złapie policja, albo niech się z 
strzelą i dadzą nam spokój. Twórcy 
nie krępują się i tam, gdzie brak im 
już tchu na snucie dalszego wątku; 
zapełniają film nieciekawymi i dłu- 
żącymi się retrospekcjami 
Kinematograia włoska, jak wiado- 
mo, działa na dwóch krańcach, albo 
znakomitości i ich dzieła (że już nie 
wspomnę Wielkich Zmarłych jak Ros- 
sellini, Visconti, Pasolini, ale z żyją- 
cych: Fellini, Zurlini, Petri, Rossi, czy 
Bertolucci) — albo chały komercyjne 
(choć nie wierzę nawet w ich komer- 
cyjność). Ponoć Włosi proponują nam 
współpracę. Obawiam się, że to nie ci 
wielcy pragną doskonalić swój warsz- 
tat w tej koprodukcji. Oby to się nie 
skończyło czymś w rodzaju skrzyżo- 
wania „Con amore" z „Krótkim sezo- 
nem”. Włos się jeży na głowie na tę 


myśl. 
ANNA 
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mana sekwencja solowego chodu 
zwierząt (drapieżników i ptaków na 
przemian) zachwyca melodią monta- 
żową. Kołysanie się modliszki, skła- 
danie się pelikana do lotu nurkowego 
i „wsuwanie” się ptaka w toń wody 
poprzez ruch, ukazywany długo, z na- 
wrotami, ruch, który aż fizycznie na- 
rzuca się widzowi, Rossif stara się 
przekazać tajemnicę indywidualności 
zwierzęcia, którego „charakter” wy- 
raża się - z braku języka — właśnie 
ruchem 

Jest jeszcze drugi rodzaj scen, roz- 
grywanych z dramaturgią thrillera 
to pościgi. Polowania. Lis goni zająca, 
szakal - skoczka pustynnego, wilki 
dzika. Przyglądamy się temu do same- 
go końca. Ptak zwany sekretarzem 
krocząc i podnosząc wysoko swoje 
rozczapierzone szpony, ugania się za 
jaszczurką. Wreszcie długa, nie osz- 
czędzająca niczego sekwencja z lwa- 
mi. Realizowana jest jakby z różnych 
punktów widzenia — polującej lwicy 
i jej ofiar: antylopy, małpy. Komen- 
tarz, i tak skąpy, wyłącza się niemal 
zupełnie, zastąpiony zwielokrotnio- 
nymi odgłosami ostrzeżenia i przera- 
żenia. Widz zostaje sam na sam z dra- 
matem bytu 





A jednak ten film przypominający 
zbiór osobliwości, gdzie nie zabrak- 
nie nawet lwiej kopulacji, ma jedną 
wspólną nutę - komizm. „Święto dzi- 
kich zwierząt” podobne jest do jakie 
goś groteskowego ornamentu, pełne- 
go fantastycznych kształtów zwierzę- 
cego wyuzdania, absurdów przyrody 
i dziwacznego zbytkownego piękna 


Ma w sobie nadmiar i jednocześnie 
monotonię, tak charakterystyczną dla 
groteski. Stado flamingów, zrywające 
się do lotu wygląda, jakby ptaki były 
połączone drutami w jedno rusztowa- 
nie, takie wrażenie robi masa cien- 
kich nóg i szyj. A oto bezsensowne 
zachowanie jakichś afrykańskich ma- 
łych drapieżników, które stoją na ba- 
czność, aby ni stąd ni zowąd przejść 
do szaleńczej zabawy, a potem znów 
znieruchomieć. I tak bez końca po- 
wtarzają te dwie czynności, z których 
składa się ich życie. ...Egzystencja sło- 
nia, który aby przeżyć, musi zjeść 
dziennie 200 kg zieleniny, więc idzie 
i je, co zajmuje mu akurat dzień 

Zwierzęta-arcydzieła i zwierzęta 
nieudane. Zmarnowana egzystencja 
leniwca: innym przypadło tyle rozma- 
itych funkcji, sprawności, urody, a on 

tak niewiarygodnie brzydki, tak po- 
wolny, nic nie umiejący, przy tym tak 
niesamowicie ludzki w figurze i wyra- 
zie twarzy — 19 godzin na dobę prze- 
sypia 

Twarze zwierząt, gdy obracają się 
ku kamerze: zacięte usteczka leniw- 
ca, półuśmiech rysia, oburzenie orła 
Odarte z pozorów ludzkie miny: idio- 
ty, mędrca, lubieżnika 


„ Wszystkie te niezwykłe zalety 
„Swięta dzikich zwierząt ' można do- 
strzec, ale trzeba być chyba ślepym na 
kolory polskiej kopii i głuchym na 
dubbing. Zrobiono wszystko, aby ten 
film przepadł w kinach. Więc naj- 
pierw ułożono polski komentarz, któ- 
ry w czołówce nazywa się „poetycki: 
są to głupawe, niby dowcipne wier- 





Był sobie raz... 





WSPOMNIENIE (Spomen). Reżyseria: Iwan Niczew. Wykonawcy: Iwan Arszynkow, Wiole- 
ta Gindewa, Tadeusz Fijewski, Josif Syrczadżijew i inni. Bułgaria, 1973 





ewien chłopiec, który 
wybrał się w drogę. Naj- 
pierw szedł ziemią ka- 
mienną, potem ziemią 
ślepców. I szukał, szukał chleba świę- 
tojańskiego dla swojej matki Tyle 
leitmotiv-bajka, którą film rozwija 
i parafrazuje. „Wspomnienie” Iwana 
Niczewa to bajka i — właściwie — nie- 
bajka; to film osadzony w realiach 
konkretnego czasu historycznego, 
a zarazem metaforyczna, uniwersalna 
opowieść o nieprzeniknionym ludz- 
kim losie. Filmowy poemat liryczny 
o muzycznej strukturze i kadencji 
i także próba fabularyzacji i wprzę- 
gnięcia w tok perypelii bohatera 
jedenastoletniego Miłczo przeżywa- 
jącego swój pierwszy koncert publicz- 
ny — archetypów kulturowych zaczer- 
pniętych z legend bułgarskich bądź 
z mitologii kultury europejskiej (3 
wróżki-staruchy przepowiadające lo- 
sy nowo narodzonych, wędrówki 
Orfeusza, reminiscencje z usta 
jak o tym świadczy fragment monolo- 
gu filozofującego Poety: „Kto w nas 
zwycięży, Faust czy Mefistofeles? ') 
Otóż to nazbyt rozrzutne bogactwo 
inspiracji odniesień i kontekstów wy- 
daje się być największą wadą scena- 
riusza Swobody Byczwarowej, zbyt li- 
terackiego w zamyśle i kompozycji 
(ramę dramaturgiczną filmu wyzna- 
cza Czas przed koncertem i moment 
publicznego występu małego wirtuo- 
za). Reżyser-debiutant niby-Syzyf, 
zmaga się z oporną materią literacką 
i — niestety — kończy się to podobnym 
do syzyfowych prac skutkiem. Przy- 
znajmy: nie sposób odmówić talentu 
i ambicji Niczewowi, absolwentowi 
łódzkiej uczelni, który wyniósł z niej 
jak się zdaje — prócz znajomości rze- 
miosła, lascynację kinem wieloznacz- 








nym, efektownym formalnie, zakotwi- 
czonym — estetycznie i problemowo 
w dorobku ogólnoludzkiej kultury 
i w narodowej historii 

Historyzm „Wspomnień mimo 
wątpliwości jakie budzi możliwość 
świadomego przeżycia przez dziecko 
dramatyzmu lat 1942—47 — wyraża się 
najsilniej w wątku miłości chłopca do 
aresztowanej przez rodzimych faszys- 
tów i zamkniętej w obozie matki. Mat- 
ki, która — być może — symbolizuje 
również ojczyznę, a w każdym razie 
miłość największą, nieprzemijającą 
będącą sprawą instynktu, imperaty- 
wem moralnym. Ów imperatyw naka- 
zuje chłopcu podjęcie dalekiej podró- 
ży do twierdzy-więzienia, Sliwenu 
i znowu owa realistyczna podróż 
staje się w ujęciu autorów alegorycz- 
ną wędrówką małego Orfeusza przez 
„Stery” czasu i życia; przez raj utraco- 
ny szczęśliwego dzieciństwa u boku 
kochającej matki, czytającej synowi 
bajki z kolorowej książeczki; przez 
czyściec kraju poddanego władzy 
przemocy i terroru, ową „ziemię ka- 
mienną ”, na której wędrowny grajek- 
-Cygan służący ludziom swą muzyką 
aż po ostatnie tchnienie oraz Poeta, 
sceptyk, rezoner i konformista — sym- 
bolizuje krańcowo różne warianty po- 
staw i losu artysty. Równie wielozna- 
czna jest postać starego nauczyciela 
muzyki i opiekuna Miłczo, przejmują- 
co zagrana przez Tadeusza Fijewskie- 
go; postawa szlachetnego idealisty, 
uosobiającego ponadczasowe wartoś- 
ci etyczne sztuki, „przewodniczki 
życia 

„Wspomnienie to typowy film 
debiutanta, który chciałby wypowie- 
dzieć naraz całą swoją prawdę o świe- 
cie, więc mówi o wszystkim i dużo. Za 
dużo. „Nie chcę opowiadać «history- 





szowanki w rodzaju „żyrafa jest jak 
szata '; a „niema” rymuje się z „nie 
ma '. Potem wyprodukowano kopię, 
która nawet na tle normalnej produk- 
cji ŁZWKF jest skandalem. Właśnie 
w tym wypadku, gdy kolor decyduje 
o wszystkim zakłady wypuszczają 
film jakby pozbawiony jednej z do- 
pełniających barw! Wreszcie film, bez 


jek» (...) Jeśli coś robię — angażuję się 
bez reszty... To widać. Niemniej 
„Wspomnienie” — to jeszcze nie kon- 
cert wyważonych harmonijnie treści 
i środków artystycznego wyrazu; ra- 
czej próba warsztatu, repetycja stoso- 
wanych w kinie poetyckim form 
wersyfikacji. Ale poezja na ekranie 
nie rodzi się z metaforycznych cudzy- 
słowów, nie może też być funkcją te- 
chnik filmowania. Niczewowi przy- 
dałaby się większa powściągliwość 











żadnej reklamy, zapowiedziany na 
maj, wypuszcza się do kin w czerwcu. 
W Warszawie w ciągu całego miesią- 
ca „Swięto” idzie zaledwie na dwóch 
seansach. Czy nie lepiej było od razu 
przeznaczyć go dla telewizji? 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 





w operowaniu dziś już w zasadz 
anachronicznymi elementami filmo- 
wej gramatyki (zwolnione zdjęcia, 
niezwykłe kąty widzenia kamery) 
Równie niemodny jest przesadny 
symbolizm. Trzeba o tym pamiętać 
Nawet wtedy, kiedy kręci się intymny 
pamiętnik pokoleniowy upozowany 
na filmową bajkę-niebajkę 
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„Ringo Kid" Gordona Douglasa 


NAJTRUDNIEJSZY 


BYVWA PIĄJE 


Rozmowa ze STEFANIE POWERS 


W Polsce gościliśmy hollywoodzką aktorkę Stefanie Powers, odwiedzającą 
i amery- 





pierwszy raz ojczyznę swoich dziadków. Jest dziś w kinie i 
kańskiej gwiazdą o ustalonej pozycji, występuje także na scenie. Nasi widzo- 
wie pamiętają ją z filmów „Próba terroru" i „Ringo Kid”. 





© Pani filmografia obejmuje dziś kilka- 
dziesiąt ról na dużym i małym ekranie. 
Jakie były początki tej drogi? 
Zaczynałam jako tancerka, 
chciałam właściwie tańczyć w bale- 


„Próba terroru" Blake Edwardsa 





cie, ale — niestety — zanadto urosłam, 
w 15 roku życia miałam już swój dzi- 
siejszy wzrost. Tańczyłam jednak 
w objazdowym zespole. Robiliśmy 
cos, co można nazwać amerykańskim 
tańcem jazzowym. Występowałam 
między innymi w przedstawieniu, 
które później miało zainspirować 
słynny tilm „West Side Story”. Wresz- 
cie dotarliśmy do Kalifornii i tam za- 
proponowano mi próbne zdjęcia do 
filmu muzycznego. Miałam wtedy 
właśnie 15 lat, a więc nie osiągnęłam 
jeszcze dojrzałości, co w amerykań- 
skim przemyśle filmowym nie jest bez 
znaczenia. Dopiero od 18 lat jest się 
samodzielnym w pojęciu prawnym 
i można występować w filmie bez 
opieki rodzicielskiej. Poza tym dla 
niepełnoletnich aktorów producent 
musi zatrudniać nauczycieli, by nie 
przerywali nauki szkolnej. Okazało 
się to zbyt kłopotliwe — po trzech mie- 
siącach zostałam zwolniona. Ale 
przez ten czas poznałam kilku reżyse- 
rów i producentów; jeden z nich 
wkrótce mnie zaangażował. Zagra- 
łam w tanim, tzw. artystycznym fil- 
mie, który nie znalazł dystrybutora 
i właściwie nie dotarł do szerszej wi- 
downi. Ale obejrzeli go zawodowcy; 
kilka wytwórni filmowych zapropo- 
nowało mi długoletnie kontrakty. To 
były czasy, gdy wielkie wytwórnie 
Hollywoodu niejako wychowywały 
początkujących aktorów dla siebie, 
lansując ich na gwiazdy. I tak zaczę- 
łam się przygotowywać m.in. do roli 
młodszej siostry Lee Remick w filmie 
„Próba terroru". Reżyserem był Blake 
Edwards, który poznał mnie zupełnie 
przypadkowo, na korytarzu w wy- 
twórni. Zagrałam. I do tej chwili uwa- 
żam, że to być może najlepszy film, 
w jakim wystąpiłam. Potem podpisa- 
łam kohtrakt w Columbią — warunki 
umowy były bardzo korzystne. Wystą- 
piłam tam w pięciu filmach. Z czasem 
zaczęto mnie „wypożyczać '; w sumie 
w ciągu pięciu lat trwania umowy 
zagrałam w 15 filmach. Byłam aktorką 
wyłącznie filmową, miałam w kon- 
trakcie klauzulę, że nie wolno mi wy- 
stępować w telewizji. Kiedy jednak 
zaczęło dla mnie brakować odpo- 
wiednich scenariuszy, zaczęłam gry- 
wać w kiepskich filmach. Musieli 
mnie przecież w czymś obsadzać, ta- 
kie były warunki. Powoli zrozumia- 
łam, że w ten sposób do niczego nie 
dojdę. Wtedy pojawiła się szansa wy- 
stąpienia w serii telewizyjnej. Wyda- 
wało mi się to znacznie lepsze niż 
czekanie w Columbii na jakiś wielki 
film. Seria nazywała się „Dziewczyna 
z UNCLE” — sensacyjna, o gwałtow- 
nej akcji. Zrealizowano 32 odcinki. 
I tak to się już potoczyło 


© Co Pani sądzi o kształceniu aktorów, 
0 szkołach aktorskich? Czy brakowało Pa- 
ni takiego przygotowania? 

Nie wierzę, by można było kogoś 
nauczyć aktorstwa. Jedyne, co można 
zrobić, to uświadomić predyspozycje, 
umiejętności, dopomóc w poznaniu 
siebie, swego ciała, umysłu, duszy, 
nauczyć posługiwania się nimi, jak 
narzędziami. Myślę, że człowiek rodzi 
się aktorein, to jakiś specjalny dar 
Nie znam programu, który mógłby 
owe wrodzone zdolności zastąpić. Ale 
jest w Hollywood szkoła o ciekawym 
programie — gdybym miała zaczynać 
od nowa, z pewnością chciałabym się 
tam zapisać. Uczą dżu-dżitsu i panto- 
mimy, baletu, sztuki mimetycznej,im- 
postacji głosu i wielu innych przed- 
miotów, które rozwijają aktora. Właś- 
nie takie wszechstronne nauczanie 
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ma głęboki sens, wszystkie te dyscy- 
pliny w jakis sposób się łączą. Niby 
koło ze szprychami 
do punktu centralnego, i to jest właśs- 


każda prowadzi 


nie suma wiedzy i sprawności aktor- 
skiej 


© Czy udział w serialu telewizyjnym 
daje większą popularność? 

To trochę inaczej wygląda. Tele. 
wizja ma listę aktorów — stale weryfi- 
kowaną — tak zwaną „listę A”. Około 
40 nazwisk akiorów respektowanych 
ludzi finansują- 
cych program telewizyjny. Wierzy się, 
że ci aktorzy będą chętniej niż inni 
oglądani, że qwarantują sukces. Zre- 
sztą otrzymują też najlepsze role w til- 
mach kinowych. Tak si 
jestem na tej liście, ale nie potrafię 


przez sponsorów 





składa, że i ja 


rozstrzygnąć, czy wolałabym praco- 
wać dla kina czy dla telewizji. Jestem 
aktorką — chciałabym dostawać dobre 
role. Jeśli będzie to rola w telewizji 

wybiorę telewizję, jeśli w kinie 

oczywiście, wybiorę kino, Niemniej 
uważam, że lepiej grać w filmie prze- 
znaczonym dla kin. Mam wtedy wię- 
cej czasu, by przygotować rolę, poza 
tym więcej mi płacą, więc mogę się 
całkowicie temu filmowi 
Weźmy przykładowo film współczes- 
ny, realizowany w studiu, który nie 
wymaga kosztownych kostiumów czy 
scenografii. Przeznacza się na realiza- 
cję przeciętnie 30 — 60 tysięcy dolarów 
dziennie. Oczywiście masa pienię- 
dzy, i gdy się ma taką sumę na dzień 
zdjęciowy, można sobie pozwolić na 


poświęcić. 





dłuższe próby, można wypieścić każ- 
dy szczegół, zanim stanie się przed 
kamerą. Więc lepiej robić kino, ale 
dobre 


© Gra Pani teraz w filmie telewizyjnym 
„Waszyngton 
Będzie to dwunastogodzinny se- 
rial telewizyjny o ciągłej akcji. Ma 
być emitowany tylko raz, prawdopo- 
dobnie w ciągu jednego tygodnia, co- 
„Waszyngton” to film luźno 
oparty na książce Johna Ehrlichmana 


dziennie 


„The Company ''; producenci zakupili 
prawa autorskie tej książki i wyko- 
rzystali ją zgodnie z własnymi plana- 
mi. Poczynając od tytułu, film ma nie- 
wiele wspólnego z oryginałem lite- 
rackim. Akcja obejmuje okres od 
chwili dojścia Johnsona do władzy, po 
wydarzenia, które odpowiadają afe- 
rze Watergate. Ż 
nosi nazwiska autentycznego 
względów prawnych. Gram obok Ja- 
sona Robardsa i Cliffa Robertsona. Po- 
za tym 157 aktorów w rolach mówio- 
nych 
zodach bardzo znani aktorzy. Moja 


Żadna z postaci nie 
to ze 


ogromna obsada, nawet w epi- 


bohaterka pracuje w waszyngtońskiej 
Galerii Sztuki 
z szefem CIA i przekazuje zdobyte od 


Nawiązuje kontakt 


niego wiadomości działaczowi polity- 


cznemu prowadzącemu kampanię 


wyborczą. Tak to się zaczyna 


© Czy będąc tak zajęta może sobie Pani 
pozwolić na marzenia o jakiejś roli? 








Jeśli marzę, to raczej o ludziach, 
z którymi chciałabym pracowac 
Głównie są to reżyserzy — Sidney Lu- 
met, Francois Truffaut, Fred Zinne- 
mann. A z polskich: Zanussi, Wajda, 
Majewski, Antczak. W naszej prakty 
ce aktorskiej rzadko zdarza się grać 
postacie odmienne typem czy charak- 
terem oczywiście w określonym 
przedziale wieku. Nikt zresztą nie 
oczekuje od nas odejścia od własnej 





rzeczywistej osobowości. Można za- 
barwiać poszczególne role rysami ta- 
kimi, jak neurotyczność, podkreślać 


pewne różnice aparycji, ale są to ce- 
chy czysto zewnętrzne. Prawdopo- 
dobnie nigdy nie zaangażowano by 
mnie do roli Francuzki, gdyż jest wie- 
le Francuzek mówiących po angiel- 
sku, które mogą taką rolę zagrać zna- 
cznie lepiej. I to chyba słuszne. Lubię 
grać w komediach, musicalach, lubię 
też role dramatyczne, ale w gruncie 
rzeczy wartość roli zależy od tego kto 
i jak ją napisał. Najgorsze, co mogę 





sobie wyobrazić, to grać według złego 
scenariusza, mówić zły dialog 


© Czy ma Pani jakiś wpływ na kształt 
roli? 
Wielokrotnie zdarzało mi się 
przerabiać tekst, gdy wiedziałam, że 
jest zły. Czasem trzeba to robić same- 
mu, gdy na planie nie ma scenarzysty 
Aktor wywiera ogromny wpływ na 
koństrukcję sceny, szczególnie w te- 
lewizji, gdzie niemal z zasady przera- 
bia się sceny na gorąco, w trakcie 
pracy. Scenarzyści pracujący dla tele- 
wizji nie mają nigdy zbyt wiele czasu, 
aby całość dopracować, skupiają się 
raczej na konstrukcji dramaturgicz- 
intrydze. Postacie bywają 
często nielogiczne, niekonsekwen- 
tne. Aktor musi więc to zmienić; jeśli 
jest scenarzysta, robimy to razem. Nie 
charakteru, lubię 


nej, na 


mam trudnego 


swych kolegów, dobrze mi się ze 
wszystkimi pracuje. Jedyna rzecz, na 
której mi zawsze bardzo zależy, to nie 
robić chałtury 


© Jak wygląda Pani dzień pracy? 


Wstaję o 5 rano, karmię kota, psy, 
papugi i konie — wszystkie zwierzęta, 
jakie mam do nakarmienia. Sniadanie 
dają mi w studiu, potem charakteryza- 
cja, zakładanie kostiumu i o ósmej 
zdjęcia. Przerwa na lunch o pierwszej 

trwa godzinę, chyba że jesteśmy 
w plenerze, wtedy krótsza. W plene- 
rze zajęci jesteśmy 6 dni w tygodniu, 
tylko 5. Pracujemy zwykle 
do wieczora, bo jest taki przepis, że od 


w atelier 


momentu zakończenia zdjęć do po- 
nownego wejścia rano na plan musi 
upłynąć 12 godzin. W szczególnych 
sytuacjach przerwa ta bywa skracana 
do 10 godzin. W piątki na ogół pracu- 
jemy do wpół do dwunastej w nocy 
ponieważ potem będzie przerwa aż do 
poniedziałku. Tak więc piątek jest 
zawsze najtrudniejszy. Poza zdjęcia- 
mi zdarzają się podróże z ekipą pre- 
zentującą film, wywiady, fotosy rekla- 
mowe... Jestem bardzo czynna, byłam 
przeciez. tancerką, jeśli codziennie 
nie pracuję, staram się tańczyć. Upra- 
wiam jeździectwo, zajmuję się też 
zbieraniem dzieł sztuki, ale o szcze- 





gólnym charakterze. Wraz z moim 
przyjacielem Williamem Holdenem 
odbyliśmy szereg podróży na Nową 
Gwineę, skąd przywieźliśmy około 
480 rzeżb i eksponatów sztuki prymi- 
tywnej. Mamy nadzieję, że wywoła 
zainteresowanie w Stanach, co może 
zapobiec zanikowi tej twórczości, 
przyczynić się do rozwoju tamtejsze- 
go rękodzieła 





© w Polsce jest Pani po raz pierwszy, 
jakie wrażenia? 

Myślę, że zostawię w Polsce ka- 
wałek serca — i chyba będę chciała 
wrócić, by go odzyskać. Wywożę 
wspomnienia pięknego krajobrazu, 
architektury tak starannie zrekonstru- 
owanej, a przede wszystkim ludzi. Za- 
skakuje troska o kraj, o rzeczy nawet 
pozornie tak drobne, jak to, by nie było 
śmieci na ulicach. Zwracam uwagę na 
drobiazgi, ale to zrozumiałe — na przy- 
kład w operze wszyscy czekają do 
ostatniego podniesienia kurtyny, na- 
tomiast w Nowym Jorku, choćby sztu- 
ka była najlepsza, rzucają się do wyj- 
ścia, zanim jeszcze kurtyna spadnie 
Wszędzie dostrzegam szacunek i ser- 
deczność — i to właśnie wydaje mi się 
piękne 








Rozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 
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ILE TO KOSZTUJE? 


O ukształtowaniu zainteresowań polskiej publiczności 


zadecydo- 


wały wielkie widowiska kostiumowe, oparte najczęściej na naszej 


literaturze klasycznej. 


ie znaczy to oczywiście, że 
batalia o polskiego widza 
zaczęła się od „Krzyżaków 
czy  .Faraona'. Przedtem 
były jeszcze przecież „Zakazane pio- 
senki' czy „Skarb'” — aby odnotować 
jedynie lilmowe bestsellery z lat 
potrafiły za- 
sobie sympatię i zaintereso- 


czterdziestych, które 
skarbić 
wanie trzech generacji, Ale dopiero 


filmowe „giganty” stały się czynni- 
kiem zmieniającym podstawowe rela- 
cje polskiej kinematografii: już bez- 
precedensowy rekord „Pana Wałody- 
jowskiego' (ponad 8 milionów wi- 
dzów w pierwszym roku eksploatacji) 
byłftenomenem kulturalnym i socjolo- 
gicznym, którego nie podobna prze- 
cenić. Nigdy dotąd polskie kino nie 
budziło zbiorowych emocji w takiej 
skali, nigdy też nie konkurowało tak 
zwycięsko z najbardziej kasowymi 


"PR 


przebojami zachodnimi. Bez serii tych 
filmów: bez „Lalki, „Potopu ”, „Dzie- 
jów grzechu”, „W pustyni i w pusz- 
czy, „Ziemi obiecanej, „Nocy 
i dni, a także bez „Hubala czy 
„Agenta nr 1. (aby wspomnieć wyjat- 
ki pozbawione literackiego zaplecza) 

inaczej wyglądałaby frekwencja 
w naszych kinach. Wystarczy rzec, że 
30 polskich filmów, a więc ledwie 15 








„Agent nr 1" Zbigniewa Kużmińskiego 


procent pozycji repertuaru, w roku 
ubiegłym oglądało aż 35 procent 
widzów 

Kulturowa problematyka „qigan- 
tów” — to ogromny obszar zagadnień, 
niezbyt dokładnie przebadany, lecz 
mimo to znacznie bardziej znany ani- 
żeli ich produkcyjno-ekonomiczne 
problemy. A przecież sukcesy bądź 
klęski tych filmów decydują w dużej 
mierze o stanie budżetu kinematogra- 
fii. Na szczęście — jak dotąd — przewa- 


„Potop Jerzego Hoffmana 


Az 





żały sukcesy. Rekordzistą pozostaje tu 
nadal „Potop” Jerzego Hoffmana 
produkcja 5-godzinnego filmu kosz- 
towała 110 mln złotych, zaś jego eks- 
ploatacja — tylko w kraju — przyniosła 
prawie 400 milionów złotych. Do tego 
należy dodać kilkanaście transakcji 
eksportowych. Również inne ekrani- 
zacje Sienkiewicza wydatnie wzmoc- 
niły budżet kinematografii. „Pan Wo- 
łodyjowski' kosztował prawie 42 mln 
zł, a tylko za bilety do polskich kin 
uzyskano 125 mln. Również każda 
złotówka zainwestowana w produk- 
cję „W pustyni i w puszczy” przynio- 
sła ponad 3 zł wpływów. A prze- 
cież powstała jeszcze telewizyjna 
wersja filmu 

„Giganty” pracują na całą kinema- 
tografię, na wiele filmów kamera|- 
nych, lepszych czy gorszych, a także 
na niektóre niezbyt udane filmy histo- 
ryczne. W ostatnim czasie okazało się 
zresztą, że również filmy współczes- 
ne, a więc realizacje niekiedy niewie- 
le kosztujące, mogą liczyć na za- 
interesowanie milionowej  pub- 
liczności. A to już duży sukces. Po- 
pularność tych filmów, to jednak temat 
na osobne opowiadanie. 





Poprzestańmy więc na „qigan- 
tach. One bowiem najskuteczniej 
obnażają osobliwy stan polskiej kine- 
matografii, która jedną nogą wciąż 
stoi w epoce filmowego chałupnictwa, 
zaś drugą w wielkoprzemysłowej pro- 
dukcji. Dotyczy to nie tylko produkcji: 
równie istotną sprawą jest planowa- 
nie. Jeżeli dziś duże widowisko kosz- 
tuje nie mniej niż 50 mln zł, to film 
taki robi się zamiast 5-6 innych, 
skromniejszych filmów, a także jest to 
jeden z dwu, najwyżej trzech jed- 
nocześnie realizowanych _ „qigan- 
tów". Na więcej nas po prostu nie stac 
W tym stanie rzeczy niezmiernie istot- 
ną sprawą są realne terminy, jak rów- 
nież rozłożenie produkcji w sposób 
najefektywniejszy nie tylko wzglę- 








dem posiadanych potencjałów techni- 
czno-produkcyjnych, lecz także prze- 
widywanych ogólnych wyników trek- 
wencji. Powstaje pytanie: czy aby na 
pewno na sty! tych ogromnych finan- 
sowo-przemysłowych 
rzutują nawyki artystycznego chałup- 
nictwa? 


operacji nie 


Koszty filmów widowiskowych ros- 
ną z roku na rok. O ile budżet cytowa- 
nego już „Pana Wołodyjowskiego 
zamknął się w roku 1969 sumą 42 min 
zł, to dzis za tę sumę nie udałoby się 
tego filmu zrealizować. Na wzrost ko- 
sztów wpłynęły zmienione ceny mate- 
riałów, usług, transportu i nawet hote- 





li. Te astronomiczne już dziś sumy 
wymagają od ich 
a więc zespołów i samych realizato- 


dysponentów, 


rów, obostrzonego poczucia odpowie- 
dzialności. Odpowiedzialności oby- 
watelskiej: srodki finansowe przeli- 
czane na szpital lub kilka bloków 
mieszkalnych przestają być sprawą 
samego artysty. Czy się to podoba, czy 
stają się sprawą społeczną. Od- 
powiedzialności moralnej wobec in- 


nie 


teresów. naszej sztuki: film robiony 
w miejsce kilku innych filmów, to 
przecież zatrzaśnięte drzwi przed ja- 
kimś innym, znakomitym — być może 

dziełem, to wydłużenie kolejki do 
debiutów. Rodzą się przeto dalsze py- 
tania: czy aktualna struktura organi- 
zacyjna daje gwarancję prawidłowe- 
qo funkcjonowania produkcji w tej 
własnie przemysłowo-ekonomicznej 
sferze? Czy rzeczywiście owa odpo- 
wiedzialność (choćby tylko moralna) 
była dotąd egzekwowana? 


Znamiennym przykładem jest tu 


„Dzieje grzechu” Waleriana Borowczyka 


zaniechana już dziś produkcja filmu 
„Na srebrnym globie”. O powodach 


przerwania prac informowaliśmy 
w swoim czasie („Film nr 26). Warto 
jednak przypomnieć podstawowe 


fakty; na film otrzymał reżyser An- 
drzej Żuławski 57,4 mln zł. Zdjęcia 
miały być zakończone do 31 grudnia 
1976, gdy tymczasem do czerwca bi 
nakręcono ledwie 70 procent materia- 
łu; wydano zaś już 58 mln. Koszt ca- 
łości wyniósłby w tych warunkach ja- 
kieś 110 min zł. Jeżeli, oczywiś 
doszłoby do datszych przedrożeń; je- 
li utrzymano by przynajmniej do- 
tychczasowe tempo prac. Wszystko to 
rzecz jasna solennie obiecywano kie- 
rownictwu kinematografii. Ale już 
uprzednio składano podobne przyrze- 





cie, nie 


czenia, z których żadne nie zostało 
dotrzymane. Pozostaje kwestia produ- 
centa, mianowicie Zespołu „Pryz- 
mat”, który podjął się tej produkcji 
Kierownictwo zespołu uchyliło się od 
odpowiedzialności za cokolwiek i od 
jakichkolwiek gwarancji. Producent, 
który za nic nie odpowiada? Może 
więc nie producent? Może sedno spra- 
wy tkwi w tym, że jesteśmy kinemato- 
grafią bez producentów? 





Historia produkcji „Na srebrnym 
globie” obnażyła słabości całej do- 
tychczasowej struktury organizacyj- 
nej kinematografii fabularnej. Zespo- 
ły przypominają dziś spółdzielnie za- 
opatrzenia i zbytu: każdy reżyser pra- 
cuje na swój rachunek, zaś z zespołu 
bierze jedynie środki na realizację 
filmu. Na wyniki jego pracy czeka się 
aż do kolaudacji, to znaczy do mo- 
mentu kiedy film jest już gotowy. Nie- 





„W pustyni i w puszczy” Władysława Slesickiego 


znane są też przypadki, aby zespół 
wnikliwie i szczerze analizował przy- 
czyny powstania nieudanych filmów 
Gdyby takie analizy przeprowadzano, 
nie byłoby zespołów wypuszczają- 
cych regularnie kiepskie filmy. Kiedy 


jednak dochodzi już do publicznej 
konfrontacji dzieła i pierwszych kry- 
tycznych opinii, zespół przyjmuje po- 
stawę obronną, i to zazwyczaj wedle 
dwu sprawdzonych schematów: 
pierwszy — to postawa pokrzywdzo- 
nych i niedocenionych, którzy działa- 
jąc w imię najwspanialszych racji nę- 
kani są przez ludzi złej woli (dzienni- 
karzy, kolaudantów, urzędników 


itP. ); drugi — to wołanie o prawa do 


„Hubal Bohdana Poręby 


artystycznego ryzyka, które w takiej 
osobliwej interpretacji rozciąga się 
również na jawną nieudolność i lek- 
komyślność. 

Kosztowną lekkomyślność. Wraca- 
jąc do przykładu nieszczęsnego „Na 
srebrnym globie”: wiadomo, że reali- 
zacja widowisk fantastycznych na- 
stręcza większe jeszcze trudności ani- 
żeli film historyczny. Widowisko kos- 
tiumowe można robić w autentycz- 


nych zabytkowych wnętrzach, można 
wypożyczyć trochę rekwizytów z mu- 
zeów, teatrów itp. Księżycowy świat 
trzeba było w każdym z kilkudziesię- 
ciu tysięcy detali wymyślić, zaprojek- 
towac, zmontować, wybudować, 





uszyć. Dlaczego więc czas na okres 
prac przygotowawczych obliczono je- 
dynie na 3 miesiące? Jak doszło do 
przyjęcia przez zespół tak niewiary- 
godnego harmonogramu? 
Niewykluczone, że jedną z przy- 
czyn podobnych przypadków jest pro- 
blem scenariuszy. W ciągu tylu lat 
kinematografia nie dorobiła się zapa- 
su dobrych, nadających się w każdej 
chwili do realizacji tekstów. Kiedy 
więc nie ma się tego, co się chce, 
kierije się do realizacji niejednokroć 
to, co jest,awięc propozycje niedomy- 
ślane do końca, o niespójnej drama- 
turgii, licząc na to, że poprawi się je 
w czasie zdjęć. Nadzieje takie z regu- 
ły się nie sprawdzają. Od samego po- 
czątku rodzi się więc utwór kaleki. 
Brak rezerw scenariuszowych powo- 
duje również, że odkłada się decyzję 
o skierowaniu do produkcji. A w koń- 
cu się je podejmuje, bo machina pro- 
dukcyjna nie może zostać zatrzyma- 
na: ekip filmowych nie mozna rozpuś- 
cić do domów. Takie opóźnienia fata|- 
nie odbijają się na procesie realizacji: 
okres przygotowawczy, najważniej- 
szy, nie taki nawet kosztowny, lecz 
decydujący o właściwym przebiegu 
najkosztowniejszego okresu zdjęcio- 
wego, jest zwykle za krótki, zwłaszcza 
w warunkach naszej gospodarki o tak 
bardzo obciążonych mocach produk- 
cyjnych. W połowie roku trudno np 


„Lalka” Wojciecha J. Hasa 


ulokować zamówienie na szycie kos- 
tiumów czy budowę dekoracji w spół- 
dzielniach lub zakładach państwo- 
wych, które zwykle już mają plan wy- 
znaczony do końca roku. A w końcu 
roku będzie już po zdjęciach. Na dobi- 
tek wielu reżyserów nie ma skrystali- 
zowanej koncepcji nie tylko całego 
filmu (czego liczne przykłady ogląda 
publiczność na ekranach), lecz także 
poszczególnych scen, i to nierzadko 
w momencie ich realizacji. Zdjęcia 
częstokroć polegają na ciągłych przy- 
miarkach, zmianach dokonywanych 
na już zbudowanych dekoracjach 
i uszytych kostiumach. A jeden dzień 
kręcenia sceny kameralnej kosztuje 
przeciętnie od 70 do 80 tys. zł., zaś 
masowej od 200 do 350 tys. zł. 

Na pewno praktyka taka nie jest 
normą. Robimy również filmy spraw- 
nie i szybko. Tworzą one wartości nie- 
przeliczalne na złotówki. Ale to nie 
znaczy, że można wyrugować z tej 
stery twórczości problemy ekonomi- 
czne, z natury rzeczy najzupełniej róż- 
ne aniżeli w świecie pisarzy czy mala- 
rzy. Konieczny warunek ogromnych 
inwestycji czyni powszechną sprawą 
także i to pytanie — tak rzadko stawia- 
ne, tak często dotąd zbywane milcze- 
niem: ile to kosztuje? 


BOGDAN 
ZAGROBA 


„Noce i dnie ' Jerzego Antczaka 





Kartka z Hollywood 








„O most za daleko” Richarda Attenborougha 


Dziewięć wrześniowych dni 


Niektórzy krytycy twierdzą, że „O most 
za daleko” (A Bridge Too Far) — zapewne 
jedna z najbardziej sensacyjnych premier 
roku — nie osiąga rangi klasycznych filmów 
antywojennych, takich jak „Na zachodzie 
bez zmian” Lewisa Milestone'a czy „Front 


Sean Connery 


EA | 





zachodni 1918" G. W. Pabsta. Ale czy miał 
to być tylko film antywojenny? Wielu uwa- 
ża, iż przedsięwzięcie producenta Josepha 
E. Levine, jego syna Richarda i reżysera 
Richarda Attenborougha ma w sobie coś 
z szaleńczego heroizmu, bez którego nie 
można byłoby odtworzyć na ekranie jednej 


„Matriarchat” Ludmiła Kirkowa 





z najbardziej dyskusyjnych operacji mili- 
tarnych ostatniej wojny. Jest to bowiem 
rekonstrukcja dziewięciu wrześniowych 
dni 1944 roku, kiedy pod Arnhem na ziemi 
holenderskiej zginęło ponad 17 tysięcy żoł- 
nierzy alianckich. Rekonstrukcja operacji, 
którą jej naczelny strateg, generał Montgo- 
mery uznał za „udaną w 90 procentach ', ale 
historycy — za „heroiczną klęskę”. Autor 
znanej książki na ten temat Cornelius Ryan 
pisze: „w zamian za tyle odwagi i poświę- 
cenia, alianci zyskali 50 milowy obszar pro- 
wadzący donikąd 





Przypomnijmy fakty: operacja Market- 
-Garden została zaplanowana przez Mont- 
gomery'ego i zaaprobowana przez Eisenho- 
wera w celu zajęcia przepraw na Renie 
prowadzących do Zagłębia Ruhry — ośrodka 
hitlerowskiego przemysłu zbrojeniowego. 
Wzięły w niej udział sojusznicze siły brytyj- 
skie, amerykańskie i polskie - samodzielna 
Brygada  Spadochronowa, wchodząca 
w skład 1 Armii Powietrzno-Desantowej 
Wielkiej Brytanii. Plan zakładał opanowa- 
nie mostów i przepraw na tyłach Linii Zyg- 
fryda w Holandii. „Mostem za daleko” oka- 
zał się jednak wysunięty na północ most 
w Arnhem. Rozpaczliwie broniony przez 
aliantów przyczółek nie otrzymał na czas 
wsparcia. Walki trwały od 17 do 26 wrześ- 
nia 1944 roku: linia frontu została wpraw- 
dzie przesunięta o około 80 km na północ, 
jednak nie dokonano zasadniczego wyło- 
mu. Przyczyna niepowodzenia? Solidnie 
udokumentowana książka Ryana, która sta 
ła się podstawą scenariusza, odsłania dra- 
matyczny splot pomyłek, intryg, niepowo- 
dzeń - łącznie z fatalną pogodą, które do- 
prowadziły do masakry alianckich spado- 
chroniarzy. Ukazuje także wspaniałą od- 


Kartka z Sofii 


wagę i poświęcenie. I tym śladem poszli 
twórcy filmu 

Realizacja przypominała strategiczną 
operację na wielką skalę i pochłonęła 
26,7 milionów dolarów. 

Powstał film, którego trudno nie podzi- 
wiać, ponieważ w sposób dokładny i jasny 
odtwarza przebieg wydarzeń, zaskakując 
rozmachem i prawdziwie kinową widowi- 
skowością. Czy to jednak wystarcza? Widz 
czuje się zaszokowany oglądając machinę 
wojenną, która raz puszczona w ruch miaż- 
dży jednostki, wymaga wciąż nowych ofiar 
Jest w tym obrazie fatalizm - i ten właśnie 
fatalizm wydaje się ahistoryczny. 

Słabością filmu jest szkicowość postaci 
Attenborough miał do dyspozycji obsadę 
złożoną z największych aktorów kina an 
glosaskiego. Ale wielkie gwiazdy pojawia- 
jące się w minutowych epizodach nie mają 
czasu na stworzenie postaci. Udaje się to 
tylko niektórym. Przede wszystkim wymie- 
nić trzeba Edwarda Foxa, który gra gen 
Horrocksa. Ten współczesny Henryk V 
napisał o nim recenzent — prowadzi swoich 
ludzi do walki z patriotyczną euforią, 
wstrząsającą w naszych cynicznych cza- 
sach. Wspaniałą postać pułkownika Frosta 
trwającego do końca na straconej pozycji 
na moście w Arnhem, ekscentrycznego żoł- 
nierza dżentelmena, który na pole bitwy 





KOBIETY W MATRIARCHACIE 


Autor „Wieśniaka na rowerze”, Ludmił 
Kirkow zrealizował film o podobnym tema- 
cie: „„Matriarchat'”. Tytuł wyraźnie ironicz- 
ny. Nie chodzi bowiem o historyczną forma- 
cję, ale bardzo nam współczesny obraz fe- 
minizacji pracy wiejskiej. Mężczyzna-ro|- 
nik zmienił swoje powołanie, poszedł do 
miasta — obarczając kobietę uprawą roli 
Jest to nieuchronny proces migracyjny 
w społecznym rozwoju Bułgarii; Kirkow 
dokonał już analizy pewnych jego as- 
pektów w swoim poprzednim filmie. Tym 
razem pogłębia obraz 

Matriarchat — to przysłowiowe królestwo 
kobiet jest trochę smutne, obarczone 
mniejszymi i większymi teoskami, nadzie- 
jami i błędami. Kobiety w filmie Kirkowa 





nie mają łatwego życia. Jednoczy je jednak 
zdrowy optymizm, tak charakterystyczny 
dla bułgarskiej chłopki — mądrej, szlachet- 
nej, uczciwej. A przede wszystkim = praco- 
witej. Dzisiejszą kobietę wiejską cechuje 
także aktywny stosunek do życia. Nie jest 
już zrezygnowana, nie akceptuje biernie 
swojej doli, wyszła już z ciasnych ram domu 
i rodziny. Ma poczucie własnej wartości 
i potrafi rzucić wyzwanie tradycji. Społecz 
ność kobiet w filmie Kirkowa jest jednak 
zróżnicowana. Niektóre są jeszcze ściśle 
związane z domem rodzinnym, ale nieobca 
im myśl odejścia; inne starają się wykorzys- 
tać plusy wiejskiego bytu; w innych jeszcze 
wyzwala się instynkt odwiecznego przy- 
wiązania do matki-ziemi. Z tej złożoności 


przywiózł róg myśliwski i smoking stwarza 
Anthony Hopkins. Wreszcie Gene Hack- 
man jako generał brygady Stanisław Sosa- 
bowski, dowódca polskiej Brygady Spado- 
chronowej, bezwzględnie odważny, zdecy- 
dowany, gwałtowny. Bardziej stereotypo- 
we są sylwetki Amerykanów, chociaż na ich 
czele stoją aktorzy tej miary, co Robert 
Redford i James Caan. Wśród „cywilów 
wyraziste postacie tworzą Liv Ullmann 
i Laurence Olivier: są pełnymi godności 
Holendrami, którzy poświęcają się ratowa- 
niu rannych 

Być może filmowi brak pasji 
mach widowiska oddaje dobrze potęgę te- 
chnicznej operacji, w jaką przekształciła 
się ostatnia wojna. Richard Attenborough 
okazał się reżyserem inteligentnie kierują- 
cym ogromną całością. Więcej nawet: jego 
film ma styl, który nazwać trzeba „brytyj- 
skim”. To apokalipsa ukazana ze zdrowym 
rozsądkiem — stwierdza krytyk „„Newswee- 
ku”. W nadchodzącej fali filmów wojen- 
nych zajmuje od razu miejsce szczytowe 
Chyba, że artystyczną niespodziankę przy- 
niesie wizja wojny wietnamskiej, tworzona 
przez Francisa Forda Coppolę. 


LEILA SORELL 


ale roz- 


Zdjęcia: United Artists 


Robert Redford 





charakterów, kształtowanych przez sprze- 
czne oddziaływanie tradycji i nowoczes 
ności powstaje całość wesoła i smutna zara- 
zem, bystro podpatrująca przemiany wiej- 
skiej społeczności 

Ludmił Kirkow stworzył film, którego hu- 
mor nie pozbawiony jest goryczy. Ukazuje 
naiwność swoich bohaterek, odsłania 
komizm sytuacji, które same stwarzają, 
przejrzystą chytrość ich zamiarów. Ale jest 
wobec nich pełen szacunku i sympatii. Uta- 
lentowane aktorki Newena Kokanowa, 
Emilia Radewa, Katia Paskalewa, Katia 
Czułakowa — tworzą zbiorowy portret buł- 
garskiej wieśniaczki, która pozostaje ostoją 
narodowej moralności i wrażliwości. Mały 
świat ze wsi Jugła odbija odwieczne pra- 
gnienie sprawiedliwości i szczęścia. To 
sprawia, że film - skromny w formie i prosty 
w strukturze — łączy bogactwo wartości na- 
rodowych i ogólnoludzkich 











ALINA IWANDŻIJSKA 
(Sofia-Press) 
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Mark Donskoj w karykaturze I. Szmidta 


POWRÓT DO GORKIEGO 


jedługo minie czterdzieści lat od czasu, gdy na 
ekranach radzieckich ukazała się pierwsza część 
słynnej Trylogii o Gorkim: 
następne to „Wśród ludzi'' i „Moje uniwersytety” — 
klasyczne dzieła realizmu lat trzydziestych, któ- 
rych wpływ odnaleźć można w filmach najwię- 
kszych twórców światowego la. Dziś Mark 
Donskoj powraca znowu do twórczości Gorkiego. 


W tamtych latach po raz pierwszy poznałem 
świat pisarza — mówi reżyser —świat pełen goryczy, 
walki i męstwa. Wielki artysta słowa i humanista 
apiewał godność człowieka, jego prawo do szczęś- 
cia; dlatego pozostał moim ulubionym twórcą. We- 
dług jego powieści zrealizowałem także filmy 
„Matka”' i „Foma Gordiejew”'. Teraz przystępuję do 
realizacji filmu „Niespokojni ludzie”, którego sce- 
nariusz osnuty jest na wątkach kilku nowel pisarza 
Są to jego wczesne utwory, a łączą je charaktery lu- 
dzi, którzy wędrują po świecie pełnym kontrastów, 
okrutnym, niszczącym i poniżającym człowieka 
Bohaterami będą Grigorij i Matriona Orłowowie, 
którzy w czasie epidemii podejmują pracę w bara- 
kach wypełnionych chorymi na cholerę. Tu, w obli- 
czu śmierci, po raz pierwszy zaczynają zastanawiać 
się nad sensem swego życia. Ale nieokreślony bunt 
w duszy Grigorija okaże się jałowy, zaprowadzi go 
ma dno. Inaczej Matriona. Odnajdzie dla siebie 
zadanie, zrozumie, że jest potrzebna innym, z ko- 
biety nieuświadomionej społecznie przekształci się 
w jednostkę światłą, walczącą o lepsze życie. Gorki 
nienawidził sytego, leniwego i biernego życia. Pi- 
sał: „Są tylko dwie drogi życia: ta, która prowadzi 
do zgnilizny i ta, która spala jak płomień. Tchórzli- 
wi wybierają pierwszą, mężni — płoną. Sława lu 
dziom silnego ducha, odważnym, którzy służą spra 
wiedliwości i pięknu! Te słowa zawierają ideę 
naszego filmu. Pokażemy w nim ludzi, poświęcają- 
cych się bez reszty innym. To student-rewolucjonis- 
ta Piotr, który w imię prawdy idzie na katorgę. To 
doktor Waszczenko, który ratuje chorych w czasie 
epidemii. To wreszcie Matriona, poświęcająca 
wszystko dzieciom. Nad scenariuszem pracowałem 
2 Walerijem Michajłowskim i Markiem Azarowem, 
operatorem będzie Wiaczesław Jegorow 


Matriarchat 
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jako Laura w brytyjskim lilmie „Pojedynek według opowiadania Conrada 
Jest to debiut reżyserski Ridleya Scotta, który przedtem pracował w telewizji 
qdzie zrobił około 3 tysięcy filmików, przeważnie reklamowych. Telewizja nie 
dała mi satystakcji mówi reżyser — i dopiero prostota opowiadania Conrada 


mnie rozogniła. Protagonistów grają Harvey Kcitel i Keith Carradine 
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Trochę dobrze, 


troche źle 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z WĘGIER 


ajnowszą produkcję filmową 
na Węgrzech charakteryzują 
trzy tendencje. Pierwszą 
z nich prezentują utwory 
zrealizowane w konwencjach „trady- 
cyjnego realizmu”. Wyróżnia się tu 
szczególnie satyra obyczajowa „,Dia- 
beł tłucze swoją żonę” Ferenca An- 
drasa. Do swoich krewnych na wsi 
przyjeżdża luksusowym samochodem 
wytworna dama wraz z przyjaciółmi: 
chorowitym doktorem i jego żoną. Nic 
prostszego jak zderzyć teraz miesz- 
czuchów z krzepkimi i zdrowymi re- 
prezentantami „wsi spokojnej, wsi 
wesołej”. Reżyser unika jednak prze- 
sadnych i karykaturalnych podzia- 
łów. Owszem, mieszkańcom miasta 
dostaje się co niemiara. Są wyzbyc 
naturalnego poczucia piękna, dobra 
sfrustrowani. Okazuje się jednak, że 
także poglądy i obyczaje wieśniaków 
nie są znowu takie zdrowe i krzepkie 
jak się zwykło twierdzić. Obezwład- 
nia ich chorobliwa mania bogacenia 
się za wszelką cenę. I tak za jednym 
* zamachem obalony został mit uciecz- 
ki od cywilizacji do naturalnych wa- 
runków wiejskiego życia. Tam, na 
wsi, nie jest wcale idealnie. Nie moż- 
na budować opozycji w prostych rela- 
cjach: cywilizacja — natura, życie ste- 
chnicyzowane - życie na łonie przyro- 
dy. Mity są złudzeniem. Prawdziwe 
wartości kryją się już w samych lu- 
dziach, nie decydują o nich wyłącznie 
warunki życia w mieście czy na wsi 


Inne filmy, utrzymane w formule 
tradycyjnego realizmu są mniej prze- 
konywające niż „Diabeł tłucze swoją 
żonę”. Zawiódł przede wszystkim 
czołowy twórca kina węgierskiego 


Peter Bacsó. Jego „Strzał ostrzegaw- 
czy' jest jak zwykle solidny w ry- 
sunku psychologicznym bohaterów, 
pasji moralnej i obyczajowej, ale za- 
wodzi zbyt arbitralny sposób przepro- 


„Akcent” Ferenca Kardosa 


wadzenia dowodu. Oto córka znanego 
dyrektora postrzeliła swojego narz 
czonego. Toczy się skomplikowane 
śledztwo, które ma odkryć właściwą 
przyczynę desperackiego kroku. Im 
bardziej rozwija się akcja, tym więcej 
pojawia się znaków zapytania. Nie 
bardzo rozumiemy wzajemne układ 
domowe ojca i córki, zachowanie sę- 
dziego śledczego, rolę niedoszłej ofia- 
ry. Wreszcie wszystko się wyjaśnia 


Dziewczyna wraz ze swymi przyja- 
ciółmi ze studiów prezentującymi po- 
dobne poglądy założyła coś w rodzaju 
wspólnoty działania. Aby tę formę 
społecznego życia propagować, miała 
wyjechać w teren i projektować, jako 
architekt, bloki mieszkalne, w któ- 
rych wszyscy mieszkańcy stanowiliby 
jedną, wielką rodzinę. Myśl przednia, 


„Ceregiele'' Gyuli Maśra 








tylko, że trzeba ją jeszcze rozwinąć 
i uzasadnić. Peterowi Bacsó zabrakło 
chęci przeprowadzenia głębszej ana- 
lizy socjologicznej i obyczajowej, zbył 
swój film wątpliwej wartości akceso- 
riami kryminalnymi 

Lepszy jest już „Akcent” Ferenca 
Kardosa, ale tu z kolei rzecz zatrzyma- 
ła się na dobrym pomyśle. Do niewiel- 
kiego zakładu przemysłowego: przy- 
jeżdża ambitny i przedsiębiorczy pra- 
cownik kulturalny. Pragnie zaszcze- 
pić załodze pojęcie piękna, sztuki - 
wszystko rozbija się o nieprzejedna- 
nego tradycyjnego dyrektora. Sporo 
tu dowcipu sytuacyinego, obyczajo- 
wej obserwacji. Kardos nie udźwignął 
jednak tematu, rozmienił film 
drobne. Pamięta się poszczególne 
sekwencje, umyka natomiast z pola 
widzenia sam problem nie poddany 
nadrzędnej myśli wartościującej. 








na 


Tyle można by rzec na temat wciąz 
aktualnego w kinematografii węgier- 
skiej solidnego, tradycyjnego realiz- 
mu. Drugą tendencję stanowią poszu- 
kiwania czysto formalne, spekulatyw- 
ne. Celują w tym znani reżyserzy: 
Gyula Maar i Pal Zolnay. Bez widocz- 
nego rezultatu. Pierwszy z nich spró- 
bował stworzyć w „Ceregielach" por- 
tret kobiety dojrzałej, która przecho- 
dzi kryzys wewnętrzny. Mimo udziału 
znakomitej Mari Tórócsik zawód jest 
całkowity. Nie bardzo wiemy o co 
bohaterce chodzi, dlaczego wplątuje 
się w sytuację bez wyjścia. Wreszcie 
denerwuje się sam reżyser i usiłuje 
zrobić z dramatu coś w rodzaju „zaba- 
wy w kino”. Że niby perypetie kobiety 
zostały wymyślone przy biurku, nie 
należy traktować ich poważnie. Zja- 
wia się przed kamerami cała ekipa 
twórcza, miesza z aktorami, robi miny 
do widzów. Po głośnym „Labiryncie 
Andrasa Kovacsa to kolejny przykład 
ucieczki od kina wielkich problemow 
gry fikcji, nierze- 
czywistości. Jeszcze mniej dobrego 
można rzec o „Szamanie” Zolnay'a 
Pretensjonalne sytuacje psychologi- 
czne okraszone zostały recytacją 


do pozorów, 


„Diabeł tłucze swoją żonę Ferenca Andrasa 


utworów poetyckich wygłaszanych 
sztucznie i bez przekonania. Wśród 
większości węgierskich reżyserów 
wciąż pokutuje przekonanie, że eks- 
perymentować można na ekranie je- 
dynie poprzez demonstrowanie swo- 
jego warsztatu realizatorskiego, przez 
popisy sprawności formalnej. Tym- 
czasem rzecz polega na czymś innym. 
Dzisiejsze kino dąży do prostoty, ma- 
ksymalnej wyrazistości w odtwarza- 
niu życia, ideałów ludzkich. Ważny 
jest nie reżyser, ale podmiot, któremu 
poświęca się uwagę i poprzez który 
pragnie się wypowiedzieć jak po- 
przez swoiste medium. I to jest właś- 
nie trzecia tendencja, nieśmiała jesz- 
cze, ale warta odnotowania 


Ferenc Kósa umyślił sobie ukazać 
w „Posłannictwie” portret znanego 
sportowca, mistrza w pięcioboju, An- 
drasa Balcsó. Na film składają się wy- 
wiady przeprowadzone z bohaterem, 
na pozór monotonne, z których wyła- 
nia się fascynująca osobowość. Balcsó 
nie chce bowiem uchodzić jedynie za 
sportowca, nie pragnie mówić wyłą- 
cznie o pięcioboju. Chce zbawiać 
świat, wprowadzić ideę powszechnej 
szczęśliwości. Stąd tyleż samo w fil- 
mie refleksji o Biblii, co o pływaniu 
i biegu na cztery kilometry. Naiwność 
i pasja graniczące z opętaniem. A jed- 
nocześnie fascynujący portret czło- 
wieka, z którym nie sposób się zgo- 
dzić, ale którego chciałoby się poznać, 
czego niestety nie można powiedzieć 
0 marionetkowych bohaterach „Ce 
gieli i amana'. Pomysłowość 
więc kina eksperymentalnego leży 
nie w popisach stylistycznych, ale nie- 
ustannym dążeniu do prawdy, w głąb 
psychiki bohaterów i warunków, któ- 
re ich otaczają. Bez tego nie ma ani 
artyzmu, ani nawet rzetelnie posta- 
wionego problemu, mogącego się stać 
zaczynem twórczych rozważań 














JANUSZ 
SKWARA 


Nosem w ekran 





Koreferat 


„Moralność 
dobrze 
wychowana” 


(nie zamówiony i nie wygłoszony na Seminarium Stowarzy- 
szenia Filmowców Polskich i Klubu Krytyki Filmowej SDP 
w Łagowie, dnia 25 czerwca 1977, godzina 11,00) 


zanowni Zebrani! 

Można postępować moralnie — i jest się wtedy człowiekiem moral- 
nym. Można zawodowo mówić o moralności i jest się wtedy 
moralizatorem. Można być artystą walczącym o prawdę, piękno 

1 sprawiedliwość za pomocą kamery tilmowej i wtedy jest się — moralistą 

Trzy terminy podobnie brzmiące, o jakże różnej treści moralnej: moraliza- 
tor nie musi być moralny, aby działać skutecznie, wystarczy, iż swoje życie 
prywatne uczyni niedostępne opinii publicznej; moralista nie musi być 
moralizatorem, aby działać skutecznie, wystarczy, że jest człowiekim mo- 
ralnym. 

Mamy wsród nas moralizatorów wybitnych, których słowa potrafią być 
znacznie głośniejsze, niż ich dzieła, którzy wygłaszają po jednym filmie 
przeszło sto publicznych eksplikacji, niosąc dobrą nowinę, że człek głupi, 
ale uczciwy lepszy jest od mądrego złodzieja. Widziałbym tu kontynuację 
mysli Barucha Spinozy, który twierdził, że wszelkie atekty są koniecznym 
wytworem natury, ale jedne wynikają z natury własnej działającego, inne 
zas powodowane są przez otaczające nas rzeczy i te drugie niosa zło. Nie od 
dzis wiadomo, że natura Polaka jest z gruntu dobra, stąd matematycznie 
można udowodnić, że aby być dobrym, wystarczy być Polakiem; jest to 
nawet nie równanie, ale pewnik, tożsamość, tautologia 

Szanowni Zebrani! 

Spojrzcie przez okno Sali Rycerskiej na rozposścierający się hen, po 
bezkresny horyzont archetypowy widok czystych toni jeziora okólonego 
szmaragdem borów i traw. Już od samego patrzenia stajemy się lepsi, gdyż, 
jak powiadają porzekadła: jaka ziemia, taki człowiek, jaka matka, laka 
corka, jaki kołek, taka dziurka itp 

Ja powiem więcej: jaki byt, taka świadomość, a zatem matematycznie 
można udowodnić, że warunkiem dobrej swiadomości jest — dobrobyt 
Słyszę na sali popsykiwania, że sprawa nie jest oczywista, że co? — dobrobyt 
może rodzić ideologię konsumpcyjną? Ależ, Szanowni Zebrani, problem jest 
dziecinnie prosty czy należy mieć, ale nie należy ich lubić. Przywiazanie 
do rzeczy jest głupotą, sa one bowiem nietrwałe, a często - tandetne 
Człowiek mądry wie, że w każdej chwili może kupić cokolwiek zechce i nie 
martwi się zepsutą lodówką. Jesli nie może — widaćnie jest mądry, powinien 
zatem chodzić do kina, aby zmądrzec. Jak państwo widzą, wprowadzam 
niepostrzeżenie w tok naszych obrad nową kategorię etyczną, o której nikt 
explicite się dotąd nie wypowiedział: mądrość. Na przekór Baruchowi 
Spinozie i jego nieświadomym apologetom smiem bowiem sądzić, Że „amor 
Dei intellectualis" i mistyczne połączenie z jakąkolwiek transcendencją nie 
jest tozsame z osiągnięciem etycznych szczytów. Mądroscią jest bowiem 
ustawiczne staranie poznania samego siebie, odrzucając harmonię przedus- 
tawną, mistyczne korninikacje i inne chwyty irracjonalne, za pomocą 
których bezsilni moralizatorzy usiłują podbudować swoje pragmatyczne 
dekalogi. Jeśli państwo przestaną na chwilę gwizdać, krótko skończę: nie od 
każdego mamy prawo wymagać, by stał się mędrcem. Lecz nadejdzie dzien, 
gdy społecznym obowiązkiem będzie reprezentować tzw. dobre wychowa 
nie. Jest to program minimum, ale jakże skuteczny: człowiek dobrze wycho- 
wany nie zabija wszak i nie kradnie, nie cudzołoży i nie głosi lałszywego 
swiadectwa. Możemy byc przeto pewni, ze dobrze wychowani twórcy 
filmowi będą kręcić dobrze wychowane filmy dla dobrze wychowanej 
widowni, a tym samym problem moralności zniknie. Co było da udowod- 
nienia 








ALEKSANDER J. WIECZORKOWSKI 
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Kino w telewizji 
WERAWEDZTO ORK EROWZIODOWEMIM 
Wieczna samotność długodystansowca 


Najciekawsze próby fabularyzacji tematu sportowego podejmowali twórcy, 
którzy bądź techniką, badź sposobem opowiadania nawiązywali do osiągnięć 
filmu dokumentalnego. Działo się tak dlatego, iż sport, sam dramatyczny 
i „reżyserowany”', niełatwo poddawał się zabiegom dodatkowej reżyserii i orga- 
nizacji. Sport był zazwyczaj tłem, przez swoją atrakcyjność wizualną stanowił 
swojego rodzaju magnes dla publiczność: 

Film fabularny zawsze wykorzystywał temat sportowy jako doskonałą okazję 
do sprawdzenia bohaterów w działaniu 

Mariusz Walter w „Prawie Archimedesa”, swoim debiucie fabularnym, 
potraktował sport jako temat w pełni samodzielny. Powstał film, który opisuje 
tajemnicę sportu, jego prawa i magiczną siłę wyzwalania ukrytych często 
zasobów ludzkiej dzielności 

Obok odpowiedzi na pytanie, czym jest sport w swojej istocie (jest walką 
i samotnością, i na tym polega jego patos), Walter przedstawił nam kulisy 
widowiska sportowego, całą sieć układów i zależnosci, obojętnych sędziów 
i działaczy. Tylko ci nie mieszczą się w wąskich ramach krzywego zwierciadła, 
którzy, na dobrą sprawę, postępują niezgodnie ze sztywnym kodeksem: lekarz, 
załoga łodzi i tzw. przedstawicie! opinii społecznej, dziennikarz. Zanim rozpo- 
cznie się maraton obraz jest tylko groteskowy, a przez to niegroźny. Ale gdy 
działaczowi pokaz yogi i wysiłek Pluty (niezwykle trafnie obsadzony Jan 
Gałązka) kojarzą się jedynie z parą bohaterów Disneylandu - możemy co 
prawda się uśmiechnąc, ale rodzi się w nas jakiśsprzeciw. Został przedstawiony 
punkt wyjsciowy: nie każdy stanie do zawodów. Szczęściarzem jest ten, kto 
zasłużył sobie na prawo do walki i samotności j 

Jan Pluta, trener pływacki, człowiek, któremu się w życiu nie powiodło, 
zdobywa naszą sympatię. Początkowo jest to sympatia granicząca z lekceważe- 
niem. Lubimy tego małego, niezgrabnego człowieczka dlatego, że jest taki jak 
my, albo trochę od nas gorszy i mniej obrotny. Pluta ciągle powtarza reporterowi 
telewizji, że chciałby się wyrwać z ciasnego układu, który go więzi. Nie jest to 
jednak tęsknota za czymś nieokreślonym — grzech bovaryzmu. Pluta wie, za 
czym tęskni, i wie, gdzie chciałby się wyrwać. Tęskni za następnym układem, 
tyle że odrobinę większym od poprzedniego. Nie jest człowiekiem agresywnym 
i ma słabą siłę przebicia - gdyby nie przypadkowy zbieg okoliczności i pomoc 
dziennikarza sportowego Pluta nie zmieściłby się na liście uczestników marato- 
nu pływackiego. Równocześnie jakoś nie może nas opuścić przekonanie, że 
aktywność Pluty jest z góry skazana na niepowodzenie. Jest jednak w tym 
człowieku zadziwiający upór i on pozwoli mu zwyciężyć. Walter stara się 
pokazać prozaiczne, codzienne motywy podejmowania wielkiego wysiłku 
Jego bohater jest jednym z nas — to sugestia, że walka i zwycięstwo nie muszą 
być wyłącznie udziałem nadludzi i zawodowych pływaków, wojowników 
! krzykaczy.Cichy i nie wadzący nikomu Jan Pluta też osiągnie swoje zwycięs- 
two y już z lekceważeniem. Ten, kto 
zlekceważy Jana Plutę, zostanie przez niego pokonany 

Walter nie tworzy laurki, Pluta dopływa do brzegu, nikogo to już jednak nie 
interesuje. Nawet dobry duch outsiderów, red. Tomaszewski opowiada telewi- 











teraz nasza sympatia nie granic: 





dzom nie o wyczynie Pluty, a o następnej rundzie Wimbledonu czy Forest Hills. 
Taka jest kolej rzeczy. Na Plutę czeka na mecie żona i karetka reanimacyjna. To 
symboliczne niema] zestawienie. Na długodystansowca, który nie biegnie na 
przedzie, czekają tylko ci, którzy mogą mu pomóc. | współczuć. 

„Prawo Archimedesa 
stanowi o wartości filmu. Samotność człowieka, który walczy z własną słabością, 
jest pokazana zgodnie z opanowanymi przez Waltera doskonale zasadami filmu 
dokumentalnego. Obrazy zmagań pływaków przeplatają się z obrazami kibi- 
ców 1 gapiów. Są to inne światy — oba, przez kontrastowość zestawienia, wydają 
się nierzeczywiste. Ludzie na brzegu są nierealni przez swoją obojętność. Nie 
widzą tego, co pokazuje kamera pochylonego nisko nad wyczerpanymi pływa- 
kami operatora. Pływak, który przypływa na metę ostatni, jest także nierealny 
Przeraża nas jego zmaganie z własnym, starym ciałem. Mariusz Walter przy- 
pomniał, że w człowieku istnieje potrzeba walki i samotności. 


MACIEJ ZALEWSKI 


pokazuje inną jeszcze samotność. | ta ostatnia analiza 





PRAWO ARCHIMEDESA. Scenariusz i reżyseria: Mariusz Walter. Dialogi: Mariusz Walter 
i Krzysztof Mętrak. Zdjęcia: Zbigniew Proszowski. Scenografia: Teresa Różyłło i Jerzy 
Sajko. Muzyka: Jerzy Matuszkiewicz. W rolach głównych: Jan Gałązka i Alicja Wyszyń- 
ska. Produkcja: Zespół „X”. 








Film amatorski 





„Misja” Jana Steliżuka 
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a tegorocznym festiwalu fil- 
mów krótkometrażowych 
w Krakowie po raz pierwszy 
i chyba nie ostatni — pokazano 
w konkursie filmy zrealizowane przez 
amatorów. Na sześć zgłoszonych 
przyjęto trzy, a jeden z nich — „Marko- 
wa i jej świat” Leona Wojtali zebrał 
wiele przychylnych ocen. Ten sukces 
zwrócił uwagę na amatorski ruch fil- 
mowy. Utalentowanych ludzi działa 
w nim niemało, jak choćby, obok 
wspomnianego już Leona Wojtali, En- 
gelbert Kral czy Tadeusz Wudzki. Do- 
brą okazją do poznania głównych kie- 
runków tej twórczości, jej słabych 
i mocnych stron, były dwie imprezy: 
przegląd filmów animowanych „Fa- 
zy-77' w Bielsku-Białej i ogólnopol- 
ski konkurs filmów zrealizowanych 
na taśmie 16-milimetrowej w Lubaniu 
Sląskim. Dwie różne, zarówno od stro- 
ny modelu organizacyjnego jak i do- 
robku artystycznego, imprezy, dające 
w sumie pełny, albo prawie pełny, 
obraz amatorskiej twórczości fil- 
mowej 
Do przeglądu amatorskich filmów 
animowanych dołączono w tym roku 
przegląd filmów zagranicznych: cze- 
chosłowackich, radzieckich, węgier- 
skich i z NRD. A ponieważ gospoda- 
rzem było Bielsko-Biała, pokazano 
również najciekawsze filmy twórców 
z miejscowego Studia Filmów Rysun- 
kowych: Bronisława Zemana, Zdzi- 
sława Kudły, Jana Petryszyna i Maria- 
na Cholerka. Taka konfrontacja z do- 








ABAVVA 


UKCESY 


brą twórczością profesjonalną może 
być dla amatorów cennym źródłem 
inspiracji. Propozycje niektórych 
amatorów były zresztą oryginalne 
1 ciekawe. W filmie animowanym nie 
można kopiować rzeczywistości, trze- 
ba dla niej znaleźć oryginalny znak, 
dramaturgicznie nośny symbol, uja- 
wniający jej podskórne cechy i zna- 
czenia. Tak jak to zrobił na przykład 
Alfred Adamczyk w „Problemi 
pomocą jednej, trafnie spuentowanej 
sytuacji w dowcipny sposób przedsta- 
wił dramat naszego globu rozdziera- 
nego politycznymi sprzecznościami 
Dojrzałą próbą ironicznego spojrze- 
nia na zdobycze współczesnej cywili- 
zacji, w której człowiek nie czuje się 
najlepiej, był film Misja” Jana Steli- 
żuka. Podobną myśl w sposób niezwy- 
kle przekonywający i prosty, wyrazili 
w filmie „Razem” dwaj autorzy 
z Olsztyna: Marek Barański i Krzysz- 
tof Janicki. Nie zabrakło też dow- 
cipnego plakatu politycznego. Celują 
w tym gatunku Engelbert Kral i Le- 
szek Piątowski (,,Caritas'). Najkrót- 
szy film bielskiego przeglądu miał 20 
sekund, najdłuższy „„Cywitas morda- 
tes' 24 minuty. Jego twórca Lech 
Fabiańczyk, młody (28 lat) oficer Woj- 
ska Polskiego, pracował nad nim czte- 
ry lata. Ten film — opowieść o obronie 
Głogowa w 1109 roku budził podziw 
nawet zawodowych filmowców. Autor 
pieczołowicie zbudował miniaturowe 
dekoracje, stworzył kilkaset zróżnico- 
wanych plastycznie i kostiumowo po- 











staci. Animacja i montaż wielu scen 
masowych - takich jak szturm grodu 
i smierć zakładników — świadczy nie 
tylko o pasji autora, ale i o jego wyo- 
braźni filmowej. 

Interesująco wypadła konfrontacja 
twórców z krajów socjalistycznych 
Nasi amatorzy w porównaniu z zagra- 
nicznymi kolegami zwracali uwagę 
przede wszystkim ambicjami publi- 
cystycznymi, filozoficznymi, polemi- 
cznym stosunkien do problemów 
współczesnego świata. Goście impo- 
nowali nienagannym poziomem tech- 
nicznym swoich filmów. Ponadto fil- 
my czechosłowackie odznaczały się 
wyrafinowaną plastyką, węgierskie 
śmiałym, dynamicznym montażem 
(widoczny wpływ eksperymentów 
Studia im. Beli Balazsa). A prawdziwą 
rewelację stanowiły — niezwykle doj- 
rzałe warsztatowo — filmy z dziecięce- 
go studia w Kiszyniowie, których au- 
torami były dwunastoletnie dzieci. 
Tylko pozazdrościć 

Inny charakter miał XIV Ogólno- 
polski Konkurs Filmów Amatorskich 
w Lubaniu Śląskim. Najważniejsze 
były filmy i nagrody, zabrakło nato- 
miast okazji do dyskusji i spotkan 
z zawodowymi twórcami. Z myślą 
o równych szansach dla wszystkich 52 
filmy uczestniczące w konkursie po- 
dzielono na trzy równorzędne katego- 
rie: debiutów; tych, którzy wprawdzie 
brali udział w ogólnopolskich prze- 
glądach, ale nie odnieśli na nich zna- 
czącego sukcesu — i kategoria „mis- 
trzów”', laureatów dotychczasowych 
przeglądów. Idea dobra, ale wymaga 
precyzyjnego regulaminu: bo co zro- 
bić np. z filmem zrealizowanym przez 
kilka osób, z których jedna ma na 
swoim koncie nagrody, a inna dopiero 
stawia pierwsze kroki. Wydawałoby 
się, że najlepsze filmy pokażą do- 
świadczeni mistrzowie amatorskich 
kamer, a tymczasem najciekawsze, 
choć czasem może niedoskonałe war- 
sztatowo, zaprezentowali debiutanci 
i mniej znani autorzy. I gdyby nie 
regulamin, zapewne dla „mistrzów 
zabrakłoby nagród. Przesunął się 
również punkt ciężkości — do dyna- 
micznie rozwijających się klubów 
Poznania, Krakowa i Łodzi. To najle- 
piej świadczy, że ruch rozwija się, 
mimo trudności ze sprzętem. 

Skupiając się na sprawach czysto 
artystycznych — trudno nie zauważyć, 
że film amatorski nadal — zwłaszcza 
w wydaniu „mistrzów ”” — jest cieniem 
profesjonalnej twórczości. Te same te- 
maty, ten sam punkt widzenia, ta sa- 
ma argumentacja. Tylko wykonanie 








„Caritas” Leszka Piątowskiego 





gorsze. Nic, albo prawie nic własne- 
go, sporadyczne próby eksperymento- 
wania, skutecznie tępione przez ko- 
misje kwalifikacyjne. A przecież ma 
to być twórczość bezinteresowna, 
spontaniczna, daleka od jakichkol- 
wiek praktycznych i utylitarnych ce- 
lów. Być może nie jest to wina twór- 
ców, lecz mecenasów — dyrektorów 
lub kierowników domów kultury 
Chcą oni przede wszystkim, żeby rea- 
lizowane w ich klubach filmy zdoby- 
wały nagrody, wyróżnienia. Jeden 
z uczęstników OKFA reprezentujący 
amatorski klub filmowy przy znanym 
w kraju zakładowym domu kultury 
błagał komisję kwalifikacyjną, żeby 
choć jeden film dopuściła do konkur- 
su, bo inaczej dyrektor ZDK rozwiąże 
klub. Czy zabawa w sztukę nie może 
być bezinteresowna? Czy musi od ra- 
zu przynosić sukcesy? Nie wystarczy, 
że ludzie spędzają czas w sposób 
twórczy? 

Rezultat jest taki, że na kilkanaście 
filmów o pracy, w zaledwie kilku po- 
jawił się osobisty ton. Dominował te- 
chnologiczny punkt widzenia. Poka- 
zywano czynności, a nie człowieka, 
jego przeżycia, jego doświadczenia 

Jedyne żywe postacie to zapoznani 
artyści. Niepowtarzalną indywidua|- 
nością okazał się bohater filmu ,„Foto- 
graf" debiutantki Lucyny Lubańskiej, 
studentki Uniwersytetu Jagielloń- 
skiego. Stary krakowski fotograf 
Adam Karaś organizuje prawdziwe 
seanse psychofotograficzne. Bo dla 
niego fotografia, a raczej jak to sam 
określa — fotoratura — to odbicie wnę- 
trza człowieka. Różnymi sposobami — 
nastrojowymi zdjęciami, sekwencja- 
mi starych fotosów, muzyką iosobisty- 
mi wyznaniami podkreśla autorka fil- 
mu niezwykłość tej barwnej postaci 
Skromniejszymi środkami, ale nie- 
mniej przekonywająco pokazał Stani- 
sław Willim w filmie „Proprio motu — 
z własnego natchnienia” źródła inspi- 
racji twórczości Tomasza Cupera, au- 
tora nowoczesnych witraży. Artyści, 
dziwacy, miłośnicy starych obycza- 
jów; w nich najłatwiej dostrzec nie- 
powtarzalne cechy osobowości. Jak 
w człowieku, który w leśnej głuszy, 
pod wpływem lektur Maeterlincka 
zbudował z kamieni ogromną 
termitierę przypominającą atomowy 
schron. A mówi o tym z takim przeko- 
naniem, jakby był apostołem nowej, 
nie znanej jeszcze wiary. Szkoda tyl- 
ko, że opowiadający o tym człowieku 
film Grzegorza Kwinty „Dom roku 
2100 w Kamieńcu" ma charakter czys- 
tego reportażu, nie zajmuje się psy- 
chologicznymi motywami postępowa- 
nia tego człowieka 





W Lubaniu Śląskim właściwie nie 
było filmów eksperymentalnych, któ- 
re w innych krajach dominują w twór- 
czości nieprofesjonalnej. Kilka prób — 
niezbyt odkrywczych — zaprezento- 
wali jedynie członkowie studenckie- 
go klubu „Omak” w Krakowie. Surre- 
alistycznym humorem odznaczały się 
jak zwykle filmy kędzierzyńskiej 
„Groteski”. Natomiast najdowcip- 
niejszym filmem okazało się „Wielkie 


pranie" Waldemara Makowskiego 
* Józefa Milki 
Bezapelacyjnym triumfatorem 


ogólnopolskiego konkursu stał się 
film „Ziemia” Zdzisława Zinczuka 
z Poznania, utwór przypominający 
„Syna” Ryszarda Czekały. Zamiast 
surowej grafiki Czekały mamy tu je- 
szcze surowsze zdjęcia kobiety, która 
niemal na kolanach obrabia zagon 
ziemi. Zdjęcia zostały nakręcone 


i zmontowane z taką ekspresją, że 
w pierwszej chwili wydaje się, iż jest 
to film animowany, graficzny. Inten- 
sywność obrazu nadaje filmowi rangę 
metafory ludzkiego losu. 

Ponieważ mówimy o amatorach, nie 
od rzeczy byłoby poinformować, kim 
są z zawodu autorzy niektórych fil- 
mów. Zdzisław Zinczuk jest biolo- 
qiem, rok temu ukończył Uniwersytet 
Poznański. Alfred Adamczyk — trium- 
fator w Bielsku — emerytowanym ofi- 
cerem milicji. Leon Wojtala — też jest 
na emeryturze, kiedyś był urzędni- 








kiem kolejowym, Engelbert Kral - in- 
struktorem Domu Kultury. Amatorską 
twórczością filmową zajmują się leka- 
rze, studenci, urzędnicy, oficerowie, 
inżynierowie, chemicy, uczniowie. 
Młodsi marzą o dostaniu się do szkoły 
filmowej, starsi traktują film jako 
możliwość wyrażenia swoich nie tyl- 
ko artystycznych ambicji, jako szansę 
kształtowania choćby w filmowych 
wizjach swojego świata. 


BOGDAN 
ZAGROBA 


„Dom roku 2100 w Kamieńcu" Grzeqorza Kwint 





Komentarze 












ajpierw był film „Sami swoi”, 
potem - „Nie ma mocnych”, 
teraz — ten. To coś więcej niż 
fabularny cykl 

Chęciński zrozumiał istotę kina 
Powtarzalność postaci i stylu, rozwija- 
nie tego samego tematu to zagospoda- 





rowanie stworzonego świata, barwne- 
go i wyrazistego, który polubiła publi- 
czność. Formuła bardzo żywotna 

Chęciński zrozumiał kino jeszcze 
pod innym względem. Powtarzają się 
nie tylko postacie, także wykonawcy 
We wszystkich trzech filmach Wacław 
Kowalski gra Pawlaka, a Władysław 
Hańcza — Kargula. Od „Nie ma moc- 
nych” występują Anna Dymna i An- 
drzej Wasilewicz. W „Kochaj albo 
rzuć” pojawia się Duchy! Martin 
Smith, Mulatka, córka Johna Pawla- 
ka. Chęciński stworzył coś w rodzaju 
polskiego „;star system '; z jednej stro- 
ny filmowe postacie, wydarzenia, mi- 
janie czasu; z drugiej — aktorzy i czas 
świata prawdziwego, który ich rzeźbi 
W ten sposób tabuła wchodzi w życie, 
a życie w fabułę; zaciera się granica 
między fikcją a rzeczywistością. Chę- 
ciński udowodnił starą zasadę, że do- 
bry film to postać i aktor, że istotą kina 
jest aktorstwo 

Z okazji premiery „Nie ma moc- 
nych scenarzysta Andrzej Mularczyk 
powiedział: „Prototypem Pawlaka 
jest mój stryj, Jaśko Mularczyk, które- 
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Ekipa realizatorska „Kochaj albo rzuć” w USA 





„Kochaj albo rzuć". Nowy sukces Sylwestra 
Chęcińskiego. Nowy sukces kina polskiego. 
Fenomen socjologiczny i kulturalny. 


tematycznymi. Zwięzła i prosta aneqg- 
dota, wokół niej wtręty i dygresje 
Zmysł realizmu, obserwacja, rodzajo- 
wość, ale też skłonności do fantazjo- 


wania. Zadziorność i pieniactwo idą 





w parze z poczuciem wspólnoty i przy- 
wiązaniem. Język barwny, soczysty, 
lapidarny, z melodyką kresową w dia- 
logu filmowym. Dużo humoru, słow- 
nego i sytuacyjnego, często rubaszne- 
go. Barwność i ruchliwość. I ziemia 
jako pierwsza przyczyna 














Filmy Chęcińskiego są przykładem 
ciekawych, choć trudnych do wyjaś- 
nienia zjawisk kulturowych i socjolo- 
gicznych 









przeszczepione do kina tradycyj- 
ne formy kultury z łatwością pokonują 
nowe, które w tej konfrontacji okazują 
się często niepełnosprawne; 














—_ bardzo polskie poczucie humoru 
daje perspektywę, jest w nim pewna 
„filozofia” życia, nie ma kpiny i szy- 
derstwa, mimo akcentów satyrycz- 
nych i krytycznych; 








filmy Chęcińskiego są jednym 
z najdokładniejszych zapisów kino- 
wych przemian kultury duchowej 
i materialnej społeczeństwa polskie- 
go, także odbiciem psychicznego na- 
stawienia; 
















przez sytuacje i konflikty, postaci 
i ich reakcje, formy obyczajowe i ję- 






zyk daje o sobie znać prastary in- 
stynkt, kultura, która wyrosła z ziemi, 
która nie jest ani szlachecka, ani 
chłopska, po prostu polska, która, 
co prawda asymiluje się i przeobra- 
ża, ale nie poddaje naciskom cywi- 
lzacji 

Gawędy Sylwestra Chęcińskiego to 
fenomen kina polskiego i coś więcej 


ALEKSANDER 
LEDOCHOWSKI 
























Władysław Hancza i Wacław Kowalski 










go dzieje i temperament stoją u gene- 
zy postaci filmowej. Stryj jest rolni- 
kiem, gospodarzy we Wrocławskiem; 
często go odwiedzam, nasycając się 
kolejnymi porcjami jego życiorysu 
Ziemię... głęboko ukochał. Miłość tę 
przeniósł przez całe swe życie, przez 
kilkadziesiąt granic, nawet przez mo- 
rza i oceany, bo wyemigrował do Ar- 
gentyny, gdzie był kucharzem, kow- 
bojem, tramwajarzem. Harował przez 
12 lat, byle na nią zarobić, byle kupić 
o mórg więcej 

Nie znam stryja Mularczyka. Ale 
jakbym go widział. Ktoś bardzo pol- 
ski, bywały i doświadczony, facecjo- 
nista, który ma dużo do opowiedzenia 
i umie opowiadać. Pewnie trochę 
ubarwia i dodaje od siebie, bo jakże 
inaczej. Tylko słuchać 

To on — jako osobowość, jako żywy 
ząpis kultury — sprawił, że filmy Chę- 
cińskiego są tak swojskie. To odwoła- 
nie się do bardzo określonej tradycji 
Trylogia Chęcińskiego jest po prostu 
filmową gawędą: z formy, treści, 
ze stylu. Żywotna, o długiej tradycji, 
formuła w kulturze polskiej, po raz 
pierwszy zrealizowana w pełni w ki- 
nie polskim 

Praojcem gawędy był sam imć pan 
Jan Chryzostom Pasek, w ten nurt 
Krasicki, Zabłocki, 
Fredro: sposobem opowiadania, typa- 
m przedstawionych ludzi, wątkami 


wpisali się inni 








































Film krótki i okolice 


pisanie Żabna 


est coś nieprawdopodobnie ujmującego w takim sposobie opisania 

świata, jaki zastosował Karabasz do swojego filmu „Lato w Żabnie”. 

„„Do swojego filmu Karabasz', choć bohaterką filmu, autorką zdjęć 

fotograficznych i komentarza jest warszawska studentka rodem z Ża- 
bna — Maria Kolano. Zdjęcia robiła Maria Kolano w czasie wakacji na prośbę 
reżysera; komentarza nie pisała, został zarejestrowany w czasie oglądania 
próbnych odbitek. 

O sobie. 

„...Jak jestem w Warszawie, to jestem warszawianka, jak jestem w domu, 
to jestem żabianka. 

-.W Żabnie mnie wymeldowali, w Warszawie nie zameldowali, tak, że... 
na drodze pomiędzy Żabnem a Warszawą...” 

O tatusiu i kosie: 

1--To jest mój tato. Klepie kosę. Oczywiście w okularach, bo już nie widzi, 
bo to trzeba dobrze poklepać. Przed każdym pójściem w pole klepie się kosę. 
To pół godziny gdzieś ...Później jeszcze trzeba ostrzyć..."' 

O weselu: 

„«.«. Trzeba mieć ładnego męża, przystojnego, żeby go wieźć na furniance. 
Bo jak jest jakaś para niedobrana, to nie jadą, tylko jadą samochodem, po 
cichutku wszystko...” 

To próbki. Jeszcze jest o Rysiu, o babci z laską, o pijakach i klubie, 
o telewizorze, hustawce, snopkach i wielu wielu innych rzeczach. 

Nagle przed oczami zdumionego widza jawi się zwykła polska wieś 
normalnie funkcjonująca, nad którą nie wieją gwałtowne wiatry historii, pod 
którą nie znaleziono ropy, węgla, gazu, srebra, złota, miedzi i torfu, obok któ- 
rej nie powstaje wielki kombinat przemysłowy zagrażający równowadze w 
prawidłowym rozwoju środowiska. Prawda, wieś trochę na uboczu. Daleko 
do Krasnegostawu, daleko do pociągu. Więc wiertaczom, poszukiwaczom 
nie po drodze chyba, ruchy migracyjne nie gwałtowne chyba. Bo Lublin jesz- 
cze dalej niż Krasnystaw, a Krasnystaw nie takie znów Eldorado. Trzeba 
być chyba Karabaszem, żeby robić film o Żabnie. 

Tu się cos wali, tam coś buduje, chłop rzuca pługi i wstępuje pod ziemię. 
Innemu zalewa ojcowiznę. Nie, broń Boże, to nie żadne grymasy pod 
adresem filmów Kamieńskiej czy Piekutowskiego. To bardzo dobrze, że nasz 
dokument wsadza swoje trzy grosze w każdy proces społeczny i w każde 
zjawisko społeczne, że czemuś się dziwi, coś akceptuje, czemuś innemu 
jeszcze chce zapobiec swoimi wątłymi dokumentalnymi siłami. Dlaczego 
więc robić film o Żabnie, skoro tam nic się nie dzieje? Trzeba być Karaba- 
szem żeby robić film o Żabnie. 

I przypomniał mi się Karabasz, autor „Muzykantów” i drugiego filmu — 
„Rok Franka W.” Karabasz — dokumentalista bezinteresowny — do twórczoś- 
ci którego dorabiano niepotrzebnie intencje publicystyczne, socjopublicys- 
tyczne, psychopublicystyczne i inne jeszcze rozmaite tak, jakby czysty 
bezinteresowny dokumentalizm był czymś wrednym w sztuce dokumentu 
filmowego, czymś kalekim jeśli wręcz nie — bezideowym. A przecież — 
ideowość to nie doraźna tendencyjność, najbardziej szlachetna pasja publi- 
cystyczna wypala się bardzo szybko czasem; historia ją akceptuje — przestaje 
więc być pasją lub ściera na pyłek — też przestaje być pasją. Pozostają 
dokumenty. 

Tym cenniejsze, że Karabasz rzadko bierze na siebie pełne autorstwo, że 
rewelacją „Muzykantów* było wprowadzenie bohaterów na ekran na 
prawach współtwórców filmu, bardziej widocznym współtwórcą innego 
filmu był właśnie Franek W.; dalsze filmy Karabasza już mi tej teorii nie 
popierają, Karabasz kreował sam, aż do „Lata w Żabnie” chyba Kiedy to na 
nienormalną w swej normalności wieś polską spojrzał Karabasz przez wizjer 
aparatu Marii Kolano, która sama nie wie czy jest żabianką czy warszawian- 
ką, bo stamtąd ją wymeldowali a tu jeszcze nie zameldowali. Ale tu nie 
chodzi tylko o sprawy formalne. Maria jeszcze tkwi w Żabnie swoimi 
uczuciami, przeżyciami, jeszcze żyje obyczajem wsi, ale już zaczyna nabie- 
rać dystansu do tego wszystkiego, co już nie jest jej codziennością, a tylko 
wakacyjną przygodą. Dla Marii jakiś to moment przełomowy, choć Maria 
o tym wiedzieć nie musi. Dla filmu to moment dobry, bardzo dobry. Nie 
spojrzenie z dołu, nie spojrzenie z góry, a takie z zewnątrz i od wewnątrz 
jednoczesnie. Waszystko, co móże zainteresować mieszkańca wsi, ale także 
i przyjezdnego. Stąd zapis wierny i drobiazgowy pracy i wypoczynku, 
i obyczajów. Zapis i komentarz, a gdy trzeba i motywacja. Jakby Maria 
tłumaczyła się miastowemu z tego, co nie miejskie i czego miastowi pojąć nie 
mogą, a ona wie, że pojąć nie mogą i wytłumaczyć trzeba. 

Bardzo ładne jest opisanie Żabna w filmie „Lato w Żabnie”. Myślę, że jest 
to jeden z najceniejszych polskich filmów dokumentalnych, jeśli dokumen- 
talny znaczy wciąż jeszcze — dokumentalny. 
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W cztery lata po pierwszej edycji 
„Scenariuszy” Ingmara Bergmana 
otrzymaliśmy drugą — rozszerzoną 
o tekst „Szeptów i krzyków”, ze sta- 
ranniej dobraną ilustracją. Rozumiem 
intencje wydawcy. Pierwsze wydanie 
ukazało się w małym nakładzie, nik- 
nąc niemal natychmiast z półek księ- 
garń. Bergman jest postacią tak wy- 
bitną w kinie współczesnym, dodat- 
kowo spopularyzowaną przez nie- 
dawny cykl projekcji w telekinie, że 
nowa edycja posiada pełne uzasad- 
nienie. Lektura świetnych literacko 
tekstów, o dużej sile ewokacji wizual- 
nej, która pozwala zrozumieć czym 
może być scenariusz, z pewnością słu- 
ży interesom kultury filmowej. Rzecz 
w tym, że ciesząc się ze wznowienia 
bergmanowskich tekstów z trudem 
tłumię niepokój, czy aby nie doszło 
ono do skutku kosztem zrezygnowa- 
nia z projektu nowego, np. pierwsze- 
go wydania scenariopisarskich szki- 
ców Felliniego czy Eisensteina. 

Prawda o naszych zaległościach 
w tej dziedzinie jest bowiem gorzka 
i brutalna. Przez ostatnie dwa dziesię- 
ciolecia zdawano się zapominać, że 
scenariusz w postaci książkowej po- 
zostaje tak samo fundamentalną dzie- 
dziną edycji filmowych jak teksty teo- 
rii klasyków i szkice o historii kina. 
Coś ruszyło u progu lat siedemdzie- 
siątych: zdecydowano się na Bergma- 
na, Antonioniego, wydano wczesne 
scenariusze Zanussiego i Żebrow- 
skiego, Bratnego i Konwickiego. To 
dobry omen - ale zbyt mało, aby 
osiąść na laurach. Braki trzeba nadra- 
biać ze zdwojoną intensywnością. 
Tym bardziej że stało się tradycją 
w wielu już krajach rzucanie na rynek 
scenariusza — książki w momencie 
premiery znaczącego tytułu. Po- 
wołuję się na ten przykład bez prze- 
konania, świadomy tysiąca argumen- 
tów dlaczego nie jest to u nas możli- 
we. Nie zmienia to jednak faktu, że 
z obowiązku wydania tekstów naj- 
ważniejszych nikt WAiF-u nie roz- 
grzeszy. Trzeba koniecznie wydać 
klasyków, i to nie tylko tych z odle- 
głych otchłani dziejów, lecz i z kręgu 
żyjących współcześnie. Czekamy na 





scenariusze Kurosawy i Wellesa, Go- 
darda i Pasoliniego. Są one wydane 
w bardzo wielu krajach, nie trzeba 
grzebać za nimi w archiwach Toho czy 
RKO Pictures. 

Sygnalizując problem jako wyjąt- 
kowo istotny, przy tym dla edytora 
intratny (wszystkie zbiory scenariuszy 
poszły niczym bestsellery) nie chciał- 
bym zrezygnować bodaj z próby re- 
cenzenckiego spojrzenia na przedsta- 
wiony nam wybór, opatrzony wstę- 
pem Kazimierza Młynarza. Zawiera 
on ważne dla ewolucji styiu i myśle- 
nia autora „Siódmej pieczęci” teksty 
scenariuszy, od „Wieczoru kuglarzy” 
(z wyraziście potraktowanym moty- 
wem „golgoty małżeńskiej ') po zna- 
ne nam „Szepty i krzyki” sprzed pię- 
ciu lat. Jeśli więc oceniać sam klucz 
zbioru, to raczej należałoby mówić 
o przydatnych dopełnieniach (przy- 
najmniej o teksty „Twarzy ”', „Źródła” 
i „Jak w zwierciadle” z jednej strony — 
z drugiej „Godziny wilka”, ,„.Dotknię- 
cia” i „Twarzą w twarz ') niż elimina- 
cji jakiegokolwiek z włączonych do 
edycji scenariuszy. To pierwsza uwa- 
ga. Druga dotyczy wprowadzenia do 
świata bergmanowskich obsesji i mo- 
tywów. Wstęp Kazimierza Młynarza, 
przy cennej ostrożności i szkicowości, 
pozostawia jednak wrażenie niedosy- 
tu. Skoro sam autor powołuje się na 
„wnikliwą analizę” scenariuszy Berg- 
mana pióra Aleksandra Jackiewicza, 
może słuszniejszym zabiegiem byłby 
powrót do tamtego szkicu, pierwotnie 
zamieszczonego w „Dialogu '', dopeł- 
nionego o obserwacje późniejsze? A|- 
bo oddanie głosu samemu Bergmano- 
wi: jest przecież znany doskonały je- 
go szkic „autotematyczny” — stano- 
wiący credo artystyczne i filozoficzne 
— „Skóra węża” * 

I trzecia uwaga. Interesującą jest 
rzeczą śledzić nie tyłko wędrówkę 
wątków w kolejnych scenariuszach, 
wzbogacającą się o nowe elementy 
motywację filozoficzną, ale przede 
wszystkim rozwój Bergmana jako pi- 
sarza — wizjonera. Największym za- 
skoczeniem dla mnie było odnalezie- 
nie w tekście tej nuty tajemniczej po- 
ezji, „dziwności istnienia”, która tak 
silnie emanuje z „Poziomek”', „Perso- 
ny” i „Szeptów i krzyków '; zmiesza- 
nia snu z jawą, wspomnień z teraź- 
niejszością. Wydawało się, że jest to 
możliwe tylko na ekranie, że jest kre- 
acją operatorów Bergmana, kwestią 
intuicji jego aktorek i aktorów. Powrót 
do litery pierwowzoru przekonuje, jak 
bardzo była to wizja autorska, skoń- 
czona już w momencie przenoszenia 
myśli na papier. Wiele dałoby się po- 
wiedzieć na marginesie tych scena- 
riuszy nie tylko o pasjach Bergmana, 
jego stosunku do rodzimej tradycji 
literackiej, szczególnie Strindberga, 
ale i pozostałych postaci, nie wyłącza- 
jąc Ibsena czy Lagerlóf. Powiem jedy- 
nie o dużym wrażeniu, jakie sprawia 
wyczucie i ekonomia słowa, funkcjo- 
nalny dialog i ton didaskaliów. Wielki 
filmowiec okazał się doskonałym lite- 
ratem, wypowiadającym się równie 
precyzyjnie za pomocą pióra, jak po- 
tem za sprawą obrazów na ekranie 
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Ingmar Bergman: SCENARIUSZE. Wyda- 
nie drugie, rozszerzone. Wydawnictwa Ar- 
tystyczne i Filmowe, Warszawa 1977 
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Claude Goretta i Alain Tanner wysunęli się na czoło w kinie szwajcarskim. Ten 


pierwszy posługuje się groteską i liryzmem (.,Zaproszenie' 





„, „Koronczarka '): ten 


drugi („„Karol martwy lub żywy”, „Powrót z Afryki”, „Środek świata ') zajmuje się 


analizą zjawisk społecznych i czyni to z zacięciem kontestacyjnym. Jego najnow- 
szy film „„Jonas, który będzie miał 25 lat w roku dwutysięcznym” jest świadec- 
twem niepokoju nurtującego stabilną zdawałoby się społeczność. 





Jean-Pierre 
Brossard 
rozmawia 


z ALAINEM 
TANNEREM 


MALI PROROCY 


© Jak Pan trafił do kina? 

- Odkryciem kina był dla mnie 
neorealizm włoski, przede wszystkim 
De Sica, De Santis, Lattuada i czarny 
film amerykański, zwłaszcza: filmy 
z Bogartem 

W roku 1951 założyłem z Claude 
Gorettą uniwersytecki klub filmowy 
w Genewie, zajmowaliśmy się wtedy 
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bardziej kinem niż studiami. W roku 
1955 wyjechałem do Londynu, mia- 
łem nadzieję, że tam uda się robić 
filmy bowiem w Szwajcarii było to po 
prostu niemożliwe. W Anglii rodziło 
się wtedy „free cinema ', nowy teatr, 
dawali znać o sobie młodzi pisarze, 
przekształcało się po trochu całe spo- 
łeczeństwo. W tej atmosferze, z pomo- 


cą Brytyjskiego Instytutu Filmowego, 
zrealizowaliśmy z Gorettą „Nice Ti- 
me” w roku 1957 

Potem wróciłem do Szwajcarii i zro- 
biłem kilka filmików na zlecenie, 
wreszcie, z okazji wystawy krajowej 
w roku 1964 i przy poparciu przemy- 
słu - mogłem zrealizować ,„Termina- 
torów”. Film odbiegł bardzo od pier- 





wotnego zamierzenia, jest gigantycz- 
nym kompromisem, ale się go nie wy- 
pieram. Są w nim pewne rzeczy inte- 
resujące, bliskie mi. Następnie: do- 
stałem się do telewizji, gdzie robiłem 
reportaże w programie „Kontynenty 
bez wiz”, także filmy-portrety do cy- 
klu „Dzień dzisiejszy” 


© Czy pierwszy film długometrażowy 
„Karol martwy lub żywy” wywodzi się 
z doświadczeń telewizyjnych? 
Zrealizowałem dla telewizji re- 
portaż o maju 68 i nie ulega wątpli- 
wości, że tamte wydarzenia miały pe- 
wien wpływ na scenariusz, który na- 
pisałem w czerwcu. Historię Karola 
wziąłem z wywiadu, doprowadziłem 
ją do tego miejsca, w którym coś się 
zmienia w życiu człowieka. Po wtóre, 
praca w telewizji nauczyła mnie, że 
taka natarczywość może wywołać 
szok u zainteresowanych osób. Chcia- 
łem także opowiedzieć historię skła- 
dającą się z faktów obcych dla mnie, 
lecz bliskich przez swój ton. Przeka- 
załem pewną treść w opakowaniu so- 
cjologicznym i psychologicznym, za- 
chowałem jednak dystans wobec 
osób 


© Czy „Salamandra” (tytuł kolejnego 
filmu Tannera - przyp. red.) jest młodszą 
siostrą „Karola 





Oczywiście, jeśli przez to rozu- 








Alain Tanner 


mieć przedłużenie tamtego filmu. Co 
więcej, chodzi o proces naturalny; po- 
czątkowo był to pomysł abstrakcyjny, 
skonkretyzował się dzięki mojej dzia- 
łalności realizatorskiej i dziennikar- 
skiej w telewizji, zawiera także trochę 
autobiografii. 

Była to próba przedstawienia 
dwóch ujęć rzeczywistości: pierwsza 
— bardzo obiektywna i realistyczna, 
oczywistość faktów w dziennikarskim 
zapisie; druga — bardziej imaginacyj- 
na, usiłująca dociec czym byłyby te 
fakty w wyobraźni pisarza. Pierw- 
szeństwo przypadło pisarzowi, uprzy- 
wilejowana została wyobraźnia 

Przypomnijmy intrygę: dwóm auto- 
rom polecono napisać scenariusz, któ- 
rego punktem wyjścia jest prasowa 
notatka, że jakaś dziewczyna usiło- 
wała zabić swojego stryja. Otóż, spot- 
kanie z tą dziewczyną - jest nią Rose- 
monde, tytułowa „sałamandra” — to 
jakby posłużenie się katalizatorem, 
który sprawia, że ta historia odżywa 
po raz drugi, ale widziana w innym 
świetle; dziewczyna jest także czyn- 
nikiem dezorientującym, wnosi ze so- 
bą to, co nieprzewidziane i nieu- 
chwytne, choć reprezentuje fakty i re- 
alność życia. 


© W obu filmach czuje się obecność 
rzeczywistości szwajcarskiej... 


- Daje znać o sobie pewnymi 
szczegółami, ale, jak sądzę, jest prze- 
de wszystkim obecna wewnętrznie. 

Urodziłem się w Genewie, tu reali- 
zuję filmy, siłą rzeczy są one odbiciem 
tego regionu. Wydaje mi się jednak, 
że podjęte tematy wykraczają zasię- 
giem poza społeczeństwo szwajcar- 
skie. 


© „Powrót z Afryki" jest filmem od- 
miennym od poprzednich. Jego treść: 
Francoise i Vincent postanowili wyjechać 
do Afryki. Wysprzedali się ze wszystkiego, 
i kiedy z całego gospodarstwa pozostał im 
już tylko materac, w przeddzień wyjazdu 
dowiedzieli się, że muszą go odwołać. Po- 
zostają na miejscu, odgradzają się od świa- 
ta i zachowują tak, jakby byli w Afryce. 
W tej sytuacji uczą się pojmować pewne 
sprawy na nowo, zaś Francoise przeobraża 
się i dojrzewa psychicznie. Ostatecznie 
zdecydują się mieć dziecko i chcą oddać się 
bez reszty przekształcaniu swojego świata 
i społeczeństwa, a nie Afryki z marzeń. Styl 
opowiadania jest trudniejszy i surowszy 
niż w poprzednich filmach. Dlaczego? 

- Sukces „Salamandry” zdziwił 
mnie, zarazem zaniepokoił, posta- 
nowiłem więc zastosować większy ry- 
gor i ton zbliżony do filmu „Karol 
martwy lub żywy”. Chciałem w „Po- 
wrocie z Afryki” zaakcentować prze- 
obrażenia pary bohaterów włączając 
w to, oczywiście, elementy autobio- 
graficzne. Tym młodym romanty- 
kiem, który miał wyjechać do Afryki, 
dokładniej — do Algierii, byłem ja, 
qdy nie przekroczyłem dwudziestego 
roku życia. „Powrót z Afryki" to 
w gruncie rzeczy finał pewnego ma- 
rzenia. 


© W iilmie „Środek świata” stosował 
Pan rygorystycznie montaż, który bezus- 
tannie przerywa zasadniczy temat. Do cze- 
go Pan zmierzał? 

— Zacznijmy od wyjściowego te- 
matu, który był oparty na sprawozda- 
niu z gazety; zdarzenie z przed lat — 
małe miasteczko, dzieje miłości, pro- 
tagoniści pochodzą z różnych klas 
społecznych. Powiedzmy, że to był 
pretekst, ale uległ złagodzeniu, po- 
nieważ współscenarzysta John Berger 
nadał wszystkiemu inny kierunek, 
także osobowość Olympii Carlisi była 
mniej bezwzględna i namiętna niż 
przewidywaliśmy. 

Wydawało mi się ważne, by tak 
opowiedzieć historię tych ludzi, jakby 
opowiadali ją sami; nie jako abstrak- 
cję, lecz społeczną rzeczywistość. Za- 
leżało mi, żeby dzieje tych ludzi opo- 
wiedzieć jako strategię rozłąki. 
Chciałem, żeby widz przyjął ten film 
jako coś odmiennego, ale nie w sto- 
pniu skłaniającym go do zastanawia- 
nia się nad realizacją. To rodzaj gry 





„Jonas. który będzie miał 25 lat w roku dwutysięcznym” Alaina Tannera 








dialektycznej między formami trady- 
cyjnymi a dewiacjami. Dlatego punk- 
tem centralnym nie powinno być to, co 
wyraża się pytaniem: „„Jak potoczą się 
dalsze wydarzenia?"”, raczej pytanie 
powinno brzmieć: „Dlaczego tak się 
dzieje?''. W gruncie rzeczy widz staje 
przed tymi dwoma pytaniami. 














© O filmie „Jonas, który będzie miał 25 
lat w roku dwutysięcznym” mówił Pan, że 
jest komedią miłości i humoru, tkliwości 
i okrucieństwa. Przypomnijmy, że to opo- 
wiastka o ośmiu różnych osobach, które 
łączą wspólne cele: zmienić świat i nie 
pozwolić się wchłonąć milczącej większoś- 
ci. Jak Karol z filmu „Karol martwy lub 
żywy”, są to dzieci maja 68, ale ich dzieje 
pokazano w 8 lat później, jako nawrót 
tamtych spraw i tamtego rozczarowania. 

— Zainteresowali mnie ludzie, któ- 
rzy nie byli szczególnie aktywni 
w tamtym okresie, ale stali się spad- 
kobiercami myśli i dążeń, które wydo- 
były się wtedy na światło dzienne. 
Chciałem zbadać to wszystko i do- 
wieść, że najważniejszą sprawą nie 
była działalność zawodowych polity- 
ków, lecz świadomość, że wyzwala się 
wolna dyskusja; nastąpiło zerwanie 
tamy i dzięki temu doszły do głosu 
ugrupowania pozapartyjne, jak ruch 
kobiet czy ruch młodych. Ci, którzy 
teraz. wyrażają te dążenia, jak posta- 
cie z mego filmu, są ludźmi zwyczaj- 
nymi, nie wyjątkowymi lub z margi- 
nesu; zdają sobie jednak sprawę, że 
ich zakres działania i środki sązawod- 
ne i sprzeczne. 


© Film nie ma narracji linearnej, to wią- 
zanka opowieści wszystkich bohaterów... 

— W filmie występuje osiem głów- 
nych postaci, będą one mieć pięćdzie- 
siąt, sześćdziesiąt lat w roku dwuty- 
sięcznym. Tylko Jonas, który urodził 
się w trzecim ćwierćwieczu, będzie 
miał dwadzieścia pięć lat... 

Nazwaliśmy tych ludzi „małymi 
prorokami' nie dlatego, że zajmują 
się proroctwami małych spraw, ale 
dlatego, że nie wiedzą o swojej roli 
proroków; po prostu — żyją, a w tym 
najbardziej osobistym i egzystencjal- 
nym znaczeniu nie wyzbyli się szla- 
chetności i umiejętności ponoszenia 
odpowiedzialności za skutki takiego 
życia. To ludzie przeciętni, którzy nie 
znajdują uzasadnienia, żeby zostać 
orędownikami, żyć we wspólnocie, al- 
bo zgodzić się na jakieś inne rozwią- 
zanie. Są jak klowni, bo trochę absur- 
dalni w tym świecie zorganizowanym, 
zmechanizowanym, goniącym za 
zyskiem. Ale według nich — to świat 
jest absurdalny. 

Pod pewnym względem Max jest 
ich wspólnym ojcem. Ma 68 lat; to 


po p wiece *%. 


bojownik o mentalności byłego kom- 
batanta, który myśli, że historia stanę- 
ła, a jego zapał rewolucyjny coraz 
bardziej wygasa, by nie powiedzieć — 
rozdrabnia się. 

Sekretarka Madeleine chce podró- 
żować, więc stara się zarobić jak naj- 
więcej i najszybciej. Pochłonięta tan- 
tryzmem jest z nich wszystkich naj- 
bardziej gwałtowna, skrajna, absur- 
dalna -— „zwariowana ”. 

Były związkowiec Mathieu, dziś 
bezrobotny, zajmuje się najpierw 
uprawą warzyw, potem odnajdzie swe 
powołanie w nauczaniu. Żyje z Mat- 
hilde. Pochodzi ona ze środowiska ro- 
botniczego, jest jakby dzieckiem 
o ciele kobiety. Lubi być w ciąży, 
a dzięki swej cielesności kojarzy się 
z obfitością i prostotą. 

Marcel pasjonuje się zwierzętami 
i w świecie zwierząt szuka odpowie- 
dzi na pytania, które stawia świat lu- 
dzi. W innych czasach byłby eremitą. 
Jego świat alternatywny jest bardzo 
ekskluzywny, to znaczy bardzo odda- 
lony od interesowności świata ludzi. 

Żona Marcela, Marguerite, myśli 
kategoriami społeczno-politycznymi. 
Rozsadza ją życie, zajmuje się ekolo- 
gią i biocenozą rolnictwa, astrologią 
i kursami rynkowymi, życzy upadku 
systemowi kapitalistycznemu, prze- 
mysłowemu, konsumpcyjnemu. 

Wreszcie Marco, protesor historii 
w liceum; kiepsko opanował program 
nauczania, zostanie zwolniony, po- 
święci się wtedy wymyślaniu rekrea- 
cji dla starców. Najbardziej tajemni- 
cza postać. Zakocha się w Marie, ka- 
sjerce z supermarketu, która jest per- 
sonifikacją sprzeciwu, buntu i ryzyka. 


© Różnorodność ujęć i rozbicie narra- 
cji, każdy epizod, każdy moment jest samo- 
dzielny, choć zazębia się z następnym, ale 
nie na tyle, żeby złożyła się z tego czytelna 
historia. Dlaczego? 

— Chciałem zrobić opowiastkę zło- 
żoną z luźnych scen, ale zespolonych 
wspólnym sensem; ostatecznie krąg 
się zamyka. 

Uważam, że podstawowym ele- 
mentem kina jest opowiadanie, toono 
trzyma widzów; w tym przypadku zro- 
biłem komedię, z której bez skrupu- 
łów usunąłem wszystkie gagi. To nie 
znaczy, że film nie ma nic wspólnego 
z wrażliwością i przeżyciem widza. 
Ma, tylko inaczej. Przeżycie widza nie 
poiega na tym, że bohaterowie są 
przewodnikami po opowieści, nie po- 
trzebna jest identyfikacja i suspens. 


© Jak powstał „Jonas..."? 


- Z potrzeby transponowania ota- 
czającego mnie świata; to duch czasu, 
to rzeczy mijane, czytane, widziane, 
to ośmiu aktorów, przy pomocy któ- 
rych chciałem to wszystko wyrazić. 
W stadium scenariuszowym — jak przy 
„Salamandrze” i „Środku świata” — 
pracowałem z Johnem Bergerem, na- 
pisaliśmy życiorysy ośmiu osób. 
© Wydaje się, że rok 2000 jest dla Pana 
rokiem rozrachunku; czy patrzy Pan 
w przyszłość z optymizmem czy pesy- 
mizmem? 

—_ Im bliżej jesteśmy roku 2000, tym 
bardziej myślimy, że będzie rozra- 
chunkiem ze światem superprzemy- 
słowej cywilizacji, pozbawionej natu- 
ry i wyobraźni; mimo wszystko jestem 
prawie pewry, że rok 2000 nie będzie 
tak katastrofalny, jak się przewiduje, 
ponieważ są jeszcze ludzie, są ugru- 
powania w rodzaju małych proroków. 


Rozmawiał: 
JEAN-PIERRE BROSSARD 
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en tytuł wprowadza w błąd 
Może celowo; niech widz 
| czeka na smutną, wzrusza- 
jącą (lecz nie za bardzo) 
historię miłości, zdrady, odejścia uko- 
chanego, wspomnień o przeszłości 
Tym batdziej zaskakujące okaże się 
spotkanie z prawdziwie ludzkim dra- 
matem, który zrealizowali młodzi 
twórcy, scenarzysta Władimir Luba- 
now (debiut) i reżyser Borys Frumin. 
Frumin debiutował w roku 1975 
„Dziennikiem dyrektora szkoły”. No- 
we metody wychowawcze, bardziej 
odpowiadające wymogom współczes- 
ności, zderzają się z metodami kon- 
serwatywnymi, już nieskutecznymi - 
oto główny temat tego i innych fil- 
żyjemy do 
poniedziałku”, stały się częstymi goś- 
ćmi na ekranach. „Dziennik dyrekio- 
ra szkoły” przyniósł Borysowi Frumi- 
nowi wysoką ocenę krytyki. Według 
mnie, zbyt wysoką, bowiem nie wy- 
różniał się niczym szczególnym 
Natomiast „Rodzinny melodramat" 
świadczy już o oryginalności twórcy, 

















mów, które po sukcesie „Dc 





dysponującego 
świetnie wyczuwającego klimat epo- 


własnym stylem, 
ki, wyrobionego muzycznie, umieją- 
cego pracować z aktorami. 

Treścią filmu jest historia piosen- 
karki, Walentyny Barabanowej, wy- 
stępującej na estradzie w czasie woj- 
ny. Spotkała wtedy człowieka, które- 
go pokochała. Kiedy urodzi się syn, 
musiała zrezygnowac ze sceny 
Wkrótce mąż odszedł i założył drugą 
rodzinę. Walentyna została fryzjerką, 
wychowuje syna i żyje wspomnie- 
niami. 

To przecież typowy melodramat 
gwałtowny 
wybuch miłości, zerwanie z mężem, 
rozpamiętywanie przeszłości. Rzeczy- 
wiście, fabuła byłaby melodramatycz- 
na, gdyby nie reżyser Borys Frumin, 
gdyby nie aktorka Ludmiła Gurczen- 
ko, gdyby nie uczeń Walery Kargin 

Są w filmie dwa wątki tematyczne, 
rozchodzą się, to znów przenikają. 

Życie Wołodii, chłopca utalentowa- 
nego, nad wiek poważnego, wyróż- 
niającego się wśród szkolnych kole- 


może powiedzieć widz 


gów, lecz załamanego rozwodem ro- 
dziców. Oto Wołodia w szkole na nud- 
nej lekcji, na której nauczyciel wygła- 
sza komunały („praca stworzyła czło- 
wieka”, „system nerwowy człowieka 
funkcjonuje nieprzerwanie dniem 
i nocą”...). Oto Wołodia spotyka się 
ź ojcem, pragnie od niego nie pienię- 
dzy, lecz rodzicielskiego ciepła. Oto 
Wołodia na szkolnej zabawie, w oto- 
czeniu kolegów z klasy, a jednak obok 
nich. Albo w domu, tam panuje ciążą- 
ca chłopcu atmosfera tęsknoty za 
przeszłością, kult starych afiszów 
koncertowych i fotografii aktorów 
Tymczasem czternastoletni Wołodia 
patrzy na ironicznie, nawet 
sceptycznie. Tą interesującą pełną 
sprzeczności lecz głęboko prawdziwą 
osobowość odtworzył z talentem 
uczeń ryskiej szkoły Walery Kargin 
Obok Wołodii, samotna i wyobco- 
wana z otoczenia, żyje Walentyna Ba- 
rabanowa. Znakomita aktorka Ludmi- 
ła Gurczenko stwarza ostry i przejmu- 
jący wizerunek kobiety, której nie 
ułożyło się życie. „Chciałoby się cze- 


świat 








goś niezwykłego” — mówi bohaterka 
pogrążona w sobie, w świecie mrzo- 
nek i 
szłości, elegijna muzyka ze starych 
płyt gramofonowych, wytarte w miej- 
scach zagięć afisze — wszystko, co z0- 
stało jej w życiu. I jeszcze smętny 
amatorski chór staruszków, robiący 


rojeń. Marzenia, zjawy prze- 


próby w czerwonej salce biura zarzą- 
du domu kultury. Dusza Walentyny 
qarnie się do sztuki — do śpiewu i tań- 
ca. Dziesiątki razy chodzi na „Wiel- 
ki walc" Duviviera, a w domu, nu- 
cąc popularną melodię, ekstatycznie 
i w upojeniu powtarza „pas” filmo- 
wego walca 


Ciekawe, przed kamerami telewizji 
Ludmiła Gurczenko potępiła swoją 
bohaterkę 
znalazła w sobie sił, aby przeciwsta 
wić Ale 
w filmie stworzyła wielowymiarowy 


że załamała się, że nie 


się przeciwnosciom losu 
pełny i wiarygodny wizerunek Wa- 


lentyny Barabanowej. 


Są filmy, które trudno streścić. Nale- 
ży do nich „Rodzinny melodramat 
Jego siła tkwi w klimacie nostalgii, 
w realiach epoki ukazanych z wielką 
starannością, w  przekonywającym 
psychologicznie rysunku postaci 


WALERIJ 
GOŁOWSKOJ 


SIEMIEJNAJA MIEŁODRAMA, reż. Borys 
Frumin, ZSRR 
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W kinach 


KOBIETKA 


ZSRR, 1976 


Reżyseria: WŁADIMIR FIETIN. Scena- 
riusz: Irina Wielembowska. Zdjęcia: 
Władimir Kowziel i Siemion Iwanow 
Muzyka: Wasiij Sołowiow-Siedoj 
Scenografia: Wasilij Zaczyniajew. Wy- 
konawcy: Natalia Gundariewa (Anna 
Dobrochotowa), Oleg Jankowski (Ti- 
chon), Piotr Wieliaminow (Nikołaj Je- 
gorowicz), Rimma Markowa (matka 
Anny). Swietłana Karpinska (Lida). 
Gieorgij Korolczuk (Łarik), Nina Aliso- 
wa i Fiodor Nikitin (Szubkinowie) i in- 
ni. Produkcja: LENFILM. Barwny, sze- 


MOCNY FERDYNAND 


RFN, 1976 


Scenariusz na podstawie własnego 
opowiadania z tomu „Lernprozesse 
mit tódlichnem Ausgang" i reżyseria: 
ALEXANDER KLUGE. Zdjęcia: Tho- 
mas Mauch. Scenografia: Winfried 
Hennig. Wykonawcy: Heinz Schubert 
(Ferdynand Rieche), Verena Rudolph 
(Gertie Kahimann), Joachim Hacket- 
hal (Kniebeling), Gert Ginther Hoff- 
mann (Wilutzki), Heinz Schimmelp- 
fennig (Ganter), Siegfried Wischnew- 
ski (Kobras), Erich Kleiber (Rosotsch- 
ke). Franz Kollasch (Gutermut), Dan 
van Husen (Wulf), Rudolf Wessely 
(właściciel willi), Daphne Wagner (Ha- 
ferkamp). Klaus Altmann (dzienni- 
karz). Wolfgang Scherer (Wertheim), 
Rudolf Bockelmann (Peilert). Uwe 


rokoekranowy. Dozwolony od 15 lat 
Czas wyświetlania: 95 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Sładkaja żenszczina”. 


Tytułowa „słodka kobietka” żyje 
przekonana, że cały świat stworzony 
jest po to, aby jej było na nim najwy- 
godniej. Seria przykrych zawodów 
i krach uczuciowy są rezultatem 
skrajnego egocentryzmu. 


Móntmann (Jeschke), Marga Wiedner 
(pani domu), Hark Bohm (reporter), 
Barbara Assmann (robotnica), Chris- 
toph Gerarths (konfident), Klaus 
Dersch (dyrektor Griin), Hans Faber 
(minister) i inni. Produkcja: Kairos — 
Film — Reitz — Film, Monachium. Barw- 
ny. Dozwolony od 15 lat. Czas wy- 
świetlania: 97 min. Dla kin studyjnych 
i DKF-ów. Tytuł oryginalny: „Der star- 
ke Ferdinand" 


Odznaczona nagrodą krytyki na 
ubiegłorocznym festiwalu w Cannes 
satyra polityczna na wciąż odradza- 
jące się w RFN tęsknoty za „mocnym 
człowiekiem”, który twardą ręką za- 
prowadzi porządek w społeczeńst- 
wie. Bohaterem jest pechowy poli- 
cjant, który zatrudniony jako komen- 
dant straży przemysłowej przekształ- 
ca fabrykę w coś w rodzaju obozu 
koncentracvineao. 


z Ed || 

USA, 1976 

Reżyseria: RICHARD LESTER. Scena- 
riusz: James Goldman. Zdjęcia: David 
Watkin. Muzyka: John Barry. Sceno- 
grafia: Gil Parrondo. Wykonawcy: Se- 
an Connery (Robin Hood), Audrey 
Hepburn (Marian), Richard Harris 
(król Ryszard Lwie Serce), Robert 
Shaw (szeryf Nottingham), Nicol Wil- 
liamson (Mały John), Ronnie Barker 
(brat Tuck), Denholm Elliott (Will 
Scarlett), Kenneth Haigh (sir Ranulf de 


Pudsey), lan Holm (król Jan), Bill May- 
nard (Mercadier), Peter Butterworth 


WAGON SYPIALNY 


JUGOSŁAWIA, 1976 


Scenariusz i reżyseria: DRAGOSLAV 
ILIC. Zdjęcia: Bożidar Miletić. Sceno- 


grafia: Vlastomil Gavrik. Muzyka: 
Vojisiav Simić. Wykonawcy: Bożi- 
darka Frajt (Vera), Vladimir Popović 
(Brana) oraz Voja Mirić, Marija Miluti- 
nović, Danilo Stojković (pasażerowie 
wagonu sypialnego) i inni. Produkcja: 


HOODA 


(chirurg), Victoria Merida Roja (królo- 
wa Isabella), Veronica Quilligan (sios- 
tra Mary), John Barrett (Jack), Es- 
mond Knight (stary wojownik) i inni. 
Produkcja: Dennis O'Dell dla Colum- 
bia — Warner. Barwny. Dozwolony od 
12 lat. Czas wyświetlania: 107 min. 
Tytuł oryginalny: „Robin and Marian". 

Antyheroiczna, gorzka wersja le- 
gendy o szlachetnym rozbójniku 
z Lasu Sherwoodzkiego, ukazująca 
Robina i jego przeciwników jako 
ofiary własnej sławy. 


Film Danas, Belgrad. Barwny. Dozwo- 
lony od 15 lat. Czas wyświetlania: 78 
min. Tytuł oryginalny: „Vagon li". 


Kameralny dramat psychologicz- 
ny. Przypadkowe spotkanie uświa- 
damia bohaterom uwikłanym w nieu- 
dane małżeństwa, że mają szansę 
ułożenia sobie życia na nowo. Szan- 
sy tej jednak nie potrafią wyko- 
rzystać. 
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Kinorama 





W San Remo we Włoszech zostanie zor- 
ganizowany w przyszłym roku festiwal 
imienia zmarłego niedawno wybitnego 
reżysera Roberto Rosselliniego. Na fes- 
tiwalu nie będzie się przyznawać ża 
dnych nagród. Prezentowane będą na 


nim filmy nie wyświetlane jeszcze we 


Włoszech, zorganizowane zostaną licz 





ne kolokwia i 
wybitnych reżyserów 
W przyszłym roku omawiać się będzie 


seminaria poświęcone 


twórczości 


twórczość Rosselliniego i Kurosawy 
* 


Wybitny reżyser indyjski, Satyajit Ray 
kończy film 
niu przeciwko brytyjskim kolonizato- 
rom w roku 1857 


Gra w szachy” o powsta 
Jest to adaptacja po- 
wieści Munshi Prem Chanda - i pierw- 
szy film Raya mówiony w języku hindi 


* 


Badania amerykańskiej opinii publicz- 
„Kojak 


popularności. Producenci zrezygnowali 


nej stwierdzają, że traci na 
w związku z tym z kosztownych zdjęć 
na ulicach Nowego Jorku, przenosząc 
realizację do atelier w Hollywood. Tel- 
ly Savalas oświadczył filozoficznie: Je- 
żeli nie odzyskam popularności, pozos- 
były to dobre czasy! 
* 

Isabelle Adjani (na zdjęciu) wystąpi, 
obok Ryana O'Neala i Bruce Derna w 
sensacyjnym filmie „Kierowca” (The 
Driver), reżyserowanym przez Walte- 
ra Hilla. Zdjęcia 
w Kalifornii 


taje mi,westchnąć 


realizowane będą 


Fot Premie 





Jelena Prokłowa w filmie ..Własne zdanie” 





Ludzie i fabryka 


Nowy film Julija Karasika „Własne 
zdanie” znają już widzowie lubelskie- 


go forum  „Człowiek-Praca-Twór- 


czość ; w tym samym czasie wszedł na 
kin radzieckich. W Lublinie 


otrzymał pierwszą nagrodę i wyróżnio- 


ekrany 
ny został przez dziennikarzy. Ten film 
o fabrycznym kolektywie 
słowem w 


jest nowym 
nurcie zapoczątkowanym 
„Premią” Mikaeljana: w sposób głębo- 


ki ukazuje związki między ludźmi 
i przeobrażenia robotniczego organiz 
mu. Role główne grają Władimir Mień- 
szow, Jelena Prokłowa oraz Ludmiła 
Czursina, Jewgienij Karelskich, Nina 
Na ła 


reżyser 


Aleksander Łazarew 
Sowietskiego Ekranu 
Julij Karasik mówi 


Urgant i 
mach 


Zdaje mi się czasem, jakbym całe 
życie robił wćiąż ten sam film - o czło- 
wieczym szczęściu. Scenariusz Walen 
tina Czernycha pozwolił mi raz jeszcze 
podjąć tę , tym 


razem o szczęściu współczesnego czło- 


rozmowę o szczęściu 


wieka z epoki rewolucji naukowo-tech 
nicznej. Oto sceneria akcji: niewielkie, 
prowincjonalne 


miasto, do którego 
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Fot. Sowietskij Ekran 


przyjeżdżają młodzi socjolog Olga 
Burcewa i psycholog Michaił Pietrow 
którzy mają kierownictwu 
w ustaleniu przyczyn dziwnych zasto- 


pomóc 


jów w produkcji, nierytmiczności pra- 
cy. Wraz z przybyszami poznajemy nie 
tylko życie fabryki, ale i miasteczko 
z jego cichymi ulicami. Stajemy się 
świadkami miłości Pietrowa do robotni- 
cy Tani, miłości, która stanie się uczu- 
ciem zmieniającym całe życie młodego 
psychologa. Razem z przybyszami 
wgłębiamy się w biografie ludzi zwią. 
zanych z fabryką 

Zastosowałem określoną stylizację. 
pod dokument”, wywiad socjologicz- 
ny. Ludzie fabryki ukazani są takimi 
jakimi uczonych 


spełniających swoją zawodową misję. 


jawią się w oczach 
Ale gdy tamci usiłują dociec przyczyny 
produkcyjnych zaburzeń, my 
torzy 


realiza- 
staramy się, aby widz polubił 
i zrozumiał tych robotników i inżynie- 
filmu 
fakt, że nie ma w nim postaci drugopla- 


rów. Pewną osobliwością jest 


nowych. Bez względu na czas ekrano- 
wy każda z prezentowanych osób 
jest ważna dla struktury całości. Dla- 


tego tak wielkie znaczenie miał wy- 
bór obsady, nawet w najmniejszych 
epizodach. Wdzięczny jestem aktorom 
Wdzięczny ekipie, z pasją pracującej 
wraz ze mną. Pozostaje mi czekać na 





własne zdanie” publiczności 











W martwych 
dekoracjach 


Jest coś przygnębiającego w widoku 
pustych hal zdjęciowych wytwórni De 
Laurentiisa na południu Rzymu i nowo- 
Cinecitta nie tak 
jeszcze tętniących życiem. Ale ostatnim 
wielkim filmem, jaki tam powstał był 


czesnego dawno 


„Casanova” Felliniego. Jak twierdzą 
ostatnia 


Wło- 
szech. Przynajmniej na najbliższe lata 


pesymiści — to rzeczywiście 


wielomilionowa produkcja we 


Amerykanie przenieśli realizację swe. 





go „Supermana” do Londynu. Anegdo- 
ta powiada, że Marlon Brando obawiał 
się, iż przy okazji jakiegos zatargu z na- 
trętnymi „papparazzi” - wszędobylski 
mi reporterami któryś z rzymskich 
sędziów przypomni sobie, że ciąży na 
nim wyrok za „naruszenie moralności 
publicznej” w „Ostatnim tangu w Pary- 
żu”. Bardziej prawdopodobne jest inne 
tłumaczenie: obowiązujące obecnie 
przepisy związkowe znacznie podwyż- 
szają kcszty. Miesięcznik 
Filming 


ducentó w 


„Films and 
cytuje opinię jednego z pro- 

„Nawet gdybym robił tilm 
o delfinie, zobowiązany byłbym do za- 
trudnienia kilkunastu charakteryzato- 
Włoscy pracow- 
nicy techniczni, słynni niegdyś z odda- 
radosnej pracy 


rów i kostiumologów 
nia i dziś spoglądają 
na zegarki i twardo trzymają się ustalo- 
nych godzin 

Źródeł kryzysu szukać jednak trzeba 
politycznej 
Produ- 
telewizję 
gdy ceny biletów kinowych 


sytuacji 
wszystko inne to tylko objawy 


w niepewnej 


cenci skłonni są obwiniać 
W okresic 
* poszły zawrotnie w górę, włoska RAI 
dokonała reformy strukturalnej, dzieląc 
się na dwie konkurujące ze sobą sieci 
ultat: wyraźna 


programów. Natomiast kino notuje nie- 





poprawa poziomu 


wiele sukcesów: „Casanova” padł fi- 


nansowo w sezonie zimowym. powo- 


Donald Sutherland w „Casanovie Felliniego 





dzeniem cieszyła się tylko 
Tatarska 


cellego 


Pustynia 
Zurliniego i komedie Moni- 
Specyficzny «charakter miał 
„Wieku XX'" Bertolucciego. 
Część pierwsza szybko została zdjęta 


sukces 


z ekranów pod zarzutem obscenicznoś- 
€1; w czasie, gdy trwały sądowe przetar- 
gi, publiczność oblegała kina z częścią 
drugą spodziewając się podobnych re- 
presji. Reklamowy efekt sądowego za- 
trzymania filmu wkalkulował 
zdaje, w koszty produkcji Bob Guccio- 


jak się 


ne - nowe nazwisko na włoskim rynku 


Amerykanin włoskiego pochodzenia 
przybył do Rzymu opuszczonego przez 
De Laurentiisa aby rozpocząć kosztow- 
Vidala" — na- 


ny film „Kaligula Gore 


zwany ironicznie „pierwszym w historii 
Wyna- 


, szczegółowo infor- 


superfilmem pornograficznym 
Dear 
mując prasę o kolejnych skandalach za 
kulisami. Gotowe 


obecnie z sądu do sądu, ale Guccione 


jął studio , 


dzieło” przechodzi 


anonsuje już kolejny film, tym razem 
w reżyserii Felliniego 

Włoscy producenci zastosowali na 
razie zamrożenie honorariów wielkich 
gwiazd. Na nowych zasadach zdecydo- 
wali się wystąpić w filmie „Pani prezy- 
dent', Mariangela Melato i jej partner 
ZTV 


ra się na starej, choć uwspółcześnionej 


Johnny Dorelli. Scenariusz opie- 


farsie francuskiej i reżyser Luciano Sa|l- 
ce z dumą stwierdza, że będzie to obraz 
całkowicie apolityczny.. To właśnie 
ma być czołowy film włoski bieżącego 
roku. Inni aktorzy tworzą efemeryczne 
„spółdzielnie” odcinając się w ten spo. 
sób od wielkich producentów. Podobne 
„spółdzielnie tworzą także realizato: 
rzy. Jak dotychczas jeden tylko film 
z tego rodzaju produkcji zdołał zwrócić 
uwagę: „Jestem samowystarczalny” (lo 
sono un autarchico) Nanni Morettiego 
Ten 23-letni realizator i aktor porówny- 
wany jest do Woody Allena. Zrealizo- 


wał swój film na taśmie super-8 mm 





1 zdołał wprowadzić go w wersji 16 mm 
na ekrany kin studyjnych. Nieoczeki- 
sukces filmu wskazuje, że 


kinu 
włoskiemu potrzeba zastrzyku nowych 


wany 
w obecr 





j. kryzysowej sytuacji 


sił 


Fot Epoca 








Faye Dunaway (na zdjęciu) występuje 
w filmie „Zniknięcie Aimee" (The Di- 
sappearance of Aimee) o autentycznym 
wypadku 
w roku 1926 działaczki ruchu ewangc 
lickiego, Aimee Semple McPherson 
Rolę matki gra Bette Davis. 


tajemniczego zaginięcia 





Armeński reżyser Dmitrij Kiesajanc re- 


alizuje komedię wojenną „Żołnierz 


i słoń”. Scenariusz oparty został na fak- 
Cie z kronik: w czasie marszu na Berlin 
żołnierze odnależli w wagonie towaro- 
wym który był 
przez faszystów darem Erywania dla 
moskiewskiego Zoo. Bohater filmu, sze- 
Armeniak otrzymuje rozkaz 
odwieżć słonia do Erywania. W ten spo- 


słonia zagarniętym 





regowiec 


sób zaczyna się osobliwa 
zwykłych wydarzeń odyseja... W 
Armeniaka — Mgier Mkrtczian 

* 


Francois Truffaut przystępuje do reali- 


pełna nie- 


roli 


zacji filmu finansowanego przez produ- 
Znikająca na- 
powieści Henry 


centa amerykańskiego: 
rzeczona” według 


Jamesa 


